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ပို ၁၈ 


ಆಡಳಿತ ಭಾಷೆಯಾಗಿ ಕನ್ನಡ 


ಭಾಷೆ ಮಾನವನ ಮೂಲಭೂತ ಅವಶ್ಯಕತೆಗಳಲ್ಲೊಂದು. ಅದು ಅವನ 
ವ್ಯವಹಾರದ ಸರ್ವಮುಖಗಳನ ಕನ್ನಡಿಸುವ ಮಹತ್ತರ ಸಾಧನೆ. 
ಒಂದು ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಭಾಷಾಭಿವೃದ್ಧಿ ಎಂದರೆ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಅಭಿವೃದ್ಧಿ , ರಾಷ್ಟ್ರದ 
ಅಭಿವೃದ್ಧಿ , ಆದ್ದರಿಂದ ಜನ ಭಾಷೆಯೇ ಆ ಜನರು ವಾಸಿಸುವ ರಾಜ್ಯದ 
ಸಾರ್ವಭೌಮ ಭಾಷೆಯಾಗಬೇಕೆಂಬುದನ್ನು ತಜ್ಞರೆಲ್ಲ ಒಮ್ಮತದಿಂದ ಸಾರಿ 
ದ್ದಾರೆ. ಇದರಂತೆ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ಜನತೆಯ ಸರ್ವ ವ್ಯವಹಾರ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ ಹಬ್ಬಿಕೊಳ್ಳುವಂತೆ ಮಾಡಲು ಸರ್ಕಾರ ಶ್ರವಿಸು 
ತಿದೆ, ಆಡಳಿತ, ನ್ಯಾಯಾಲಯ , ಶಿಕ್ಷಣ , ಸಾಹಿತ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ 
ರಂಗದಲ್ಲಿ ಇದು ಶಕ್ತಿಸಂಪನ್ನ ವಾಹಕವಾಗಿ ವಿಜೃಂಭಿಸುವಂತೆ ಮಾಡು 
ವುದು ತನ್ನ ಆದ್ಯ ಕರ್ತವ್ಯವೆಂದು ಭಾವಿಸಿದೆ. ಆ ಬಗ್ಗೆ ಇದುವರೆಗಿನ 
ಪ್ರಗತಿಯ ರೇಖಾಚಿತ್ರವಿದು: 


ಭಾಷಾಂತರ ಇಲಾಖೆಯನ್ನು ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ಕನ್ನಡ ಅಭಿವೃದ್ದಿ ನಿರ್ದೆಶನಾಲಯವೆಂದು 
ಪುನಸ್ಸಂಘಟಿಸಲಾಗಿದೆ. ನ್ಯಾಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ಮಾಧ್ಯಮ ತರಲು ಅನುಕೂಲಿಸುವ 
ಹತ್ತು ಸಹಸ್ರ ಪದಗಳ ವಿಧಿ ಶು ಕೋಶವನ್ನು ತಯಾರಿಸಿದೆ. ಕಾಯದೆಗಳನ್ನು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ 
ಅನುವಾದಿಸಿ ಪ್ರಕಟಿಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಇಲಾಖಾ ಶಬ್ದಕೋಶಗಳನ್ನು ರಚಿಸಲಾಗುತ್ತಿದ್ದು ೨೭ 

ಇಲಾಖಾ ಶಬ್ದಕೋಶಗಳು ಸಿದ್ದವಾಗಿ ಅಚ್ಚಿನ ದಾರಿಯಲ್ಲಿವೆ. 
[ ೧೯೬೭ ರಲ್ಲಿ ಆಡಳಿತ ಶಬ್ದಕೋಶವನ್ನೂ , ೧೯೬೯ ರಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯಾಲಯ ಕೈಪಿಡಿಯನ್ನೂ , 

೧೯೭೦ ರಲ್ಲಿ ಅದರ ಪರಿಷ್ಕೃತ ಆವೃತ್ತಿಯನ್ನೂ ಪ್ರಕಟಿಸಲಾಗಿದೆ. 
1 ಜಿಲ್ಲಾ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡವನ್ನು ಆಡಳಿತ ಭಾಷೆಯೆಂದು ಸಾರಲಾಗಿದೆ. 
8 ಕಛೇರಿಯ ವ್ಯವಹಾರವನ್ನು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ನಡೆಸಲು ಸರ್ಕಾರಿ ಅಧಿಕಾರಿಗಳಿಗೆ ಶಿಕ್ಷಣ ನೀಡುವ 

ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಕೈಗೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. 
| ಕನ್ನಡ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಅಭ್ಯಾಸ ನಡೆಸುವ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ವೇತನ ಮತ್ತು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಕ 

ಬಹುಮಾನಗಳ ಏರ್ಪಾಟಾಗಿದೆ. 


| ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಮತ್ತಿತರ ವಿಷಯದ ಕನ್ನಡ ಪಠ್ಯಗ್ರಂಥಗಳನ್ನೂ ಕೊಳ್ಳಲುಜೂನಿಯರ್ 

ಕಾಲೇಜುಗಳಿಗೆ ಆರ್ಥಿಕ ಸಹಾಯ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. 
1. ರಾಜ್ಯ ಪತ್ರವು( ಗೆಜೇಟ್ ) ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತಿದೆ. 


ವಾರ್ತಾ ಮತ್ತು ಪ್ರಚಾರ ಇಲಾಖೆ ನಿರ್ದೇಶಕರಿಂದ ಪ್ರಕಟಿತ 


ಕ್ರ . ಸಂ . ೩೩ 


ವರ್ಷ ಸಂಚಿಕೆ 3 ಜುಲೈ ೧೯೭೪ 


- 


ಪ್ರೌಢ ಅನುಭವಗಳಿಗೆ ವಿಚಾರಗಳಿಗೆ 
ಮೀಸಲಾದ ತ್ರೈಮಾಸಿಕ ಪತ್ರಿಕೆ 


ಸಂಪಾದಕ ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಅಡಿಗ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


Eesan ತ್ರೈಮಾಸಿ 


ಸಂಚಾಲಕ ಕೆ ವಿ ಸುಬ್ಬಣ್ಣ 
ಪ್ರಕಾಶಕರು ಅಕ್ಷರ ಪ್ರಕಾಶನ 
ಮುದ್ರಕರು ಸಾಗರ ಮುದ್ರಣ 
ಸ್ಥಳ ಸಾಗರ ಕರ್ನಾಟಕ ರಾಜ್ಯ 
ಶರತ್ ಹೇಮಂತ ವಸಂತ ವರ್ಷ 
ಈ ನಾಲ್ಕು ಸಂಚಿಕೆಗಳು ಕ್ರಮವಾಗಿ 
ಅಕ್ಟೋಬರ್ ಜನವರಿ ಏಪ್ರಿಲ್ ಜುಲೈ 
ತಿಂಗಳುಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತವೆ 
೭೩ ಅಕ್ಟೋಬರ್‌ನಿಂದ ೭೪ ಜುಲೈ ಈ 
ವರ್ಷಕ್ಕೆ ಚಂದಾ ಹನ್ನೆರಡು ರೂ 
ಪ್ರಕಟವಾಗುವ ಲೇಖನಗಳ ಹಕ್ಕು 
ಆಯಾ ಲೇಖಕರಿಗೇ ಮೀಸಲಾಗಿದೆ 


ಪಾದಕೀಯ | ೫ | | 
ಸ್ಪಿಯರನ ಸಾನೆಟ್ - ೪೫ ( ಅನುವಾದ) | ೮ | ರಾಮಚಂದ್ರದೇವ 
ತದಲ್ಲಿ ಚಲನಚಿತ್ರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಪ್ರಸ್ತುತ ಸನ್ನಿವೇಶ 
ಶ್‌ ಬಹಾದುರ್ ) | ೯ | ಅನು : ಎಸ್ ದಿವಾಕರ್ 
ಪಾರಿ ಸಿನಿಮಾ ಪಲಾಯನ ತಂತ್ರ 
ಗದ್ ಮಹಾಪಾತ್ರ ) | ೩೩ | ಅನಂ : ಜಿ ಎನ್ ರಂಗನಾಥರಾವ್ 
ನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ತಂತ್ರ ಮತ್ತು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ | ೪೪ | ಕಾಸರವಳ್ಳಿ ಜಿ ಗಿರೀಶ 
ಸ ಜನಾಂಗ : ಹೊಸ ಚಿತ್ರ | ೬೩ / ಡಿ ಎಸ್ ನಾಗಭೂಷಣ 
ಬಲರ್ಹವಾದ ಸಿನಿಮಾದ ದಾರಿ 
ಲೀಪ್ ಪಾಡ್ಗಾಂವ್ಕರ್ ) | ೭೧ | ಅನಂ : ಸುಮತೀಂದ್ರ ನಾಡಿಗ 
ದಾರ್ ಶಹಾನಿ ಅವರ ಮಾಯಾದರ್ಪಣೆ | ೮೧ | ಕೆ ವಿ ಸುಬ್ಬಣ್ಣ 
ಡಂಕಾಟ | ೯೬ | ದೊಡ್ಡರಂಗೇಗೌಡ 
ತಯಂರಂ | ೯೯ | ಎಂ ಎನ್ ವ್ಯಾಸರಾವ್ 
ರತೀಪುರದ ಕುರಿತು | ೧೦೧ | ಕ ಮ ಕಾರಂತ 

ಡದಲ್ಲಿ ಭೌತವಿಜ್ಞಾನಗಳು 
ಅದು ಅಧ್ಯಯನ | ೧೩ | ಜಿ ಟಿ ನಾರಾಯಣರಾವ್ 
ಹಾಕಿಗಳು | ೧೨೩ | ಚೆನ್ನಣ್ಣ ವಾಲಿಕಾರ 


ರಾಮಚಂದ್ರ ದೇವ, ಎಂ . ಎ., ಡೆಲ್ಲಿ 
0 ಪ್ರೊ ! ಸತೀಶ್ ಬಹಾದುರ್ , ಎಂ , ಎ , ಫಿಲ್ಸ್‌ ಇನ್‌ಸ್ಟಿಟ್ಯೂಟ್ ಆಫ್ 

ಇಂಡಿಯಾ, ಪೂನಾ - ೪ 
0 ಎಸ್ . ದಿವಾಕರ, ೮೨/ ೮, ಎಸ್ .ಸಿ, ಲೇಔಟ್ , ೨ನೇ ಬ್ಲಾಕ್ , 

- ತಾತಾ ಸಿಲ್ಕ್ ಫಾರವರ್ , ಬೆಂಗಳೂರು 
೦ ನೀರಜ್ ಎನ್ . ಮಹಾಪಾತ್ರ , ಲೆಕ್ಚರರ್ , ಫಿಲ್ಸ್‌ ಇನ್‌ಸ್ಟಿಟ್ಯೂಟ್ ಆಫ್ 

ಇಂಡಿಯಾ, ಪೂನಾ- ೪ 
೦ ಜಿ. ಎನ್ . ರಂಗನಾಥರಾವ್ , ಪ್ರಜಾವಾಣಿ, ಬೆಂಗಳೂರು-೧ 
0 ಕಾಸರವಳ್ಳಿ ಜಿ, ಗಿರೀಶ, ನಿರ್ದೆಶನ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ, ಫಿಲ್ಸ್‌ ಇನ್‌ಸ್ಟಿಟ್ಯೂಟ್ 

- ಆಫ್ ಇಂಡಿಯಾ, ಪೂನಾ- ೪ 
೦ ಡಿ , ಎಸ್ . ನಾಗಭೂಷಣ್ , ಎಂ . ಎಸ್ಸಿ., ನಂ . ೮೨, 'ಪ್ರಶಾಂತ್ 

ಮಹಾಲಕ್ಷ್ಮಿ ಲೇಔಟ್ ಬೆಂಗಳೂರು 
೧ ದಿಲೀಪ್ ಪಡಗಾ೦ವರ್ , ಪತ್ರಿಕಾಕರ್ತ, ಟೈಂಸ್ ಪತ್ರಿಕಾಸಂಸ್ಥೆ , ಮುಂಬೈ 
೦ ಸುಮತೀಂದ್ರ ನಾಡಿಗ, ಎಂ . ಎ., ಬೆಂಗಳೂರು 
೦ ಕೆ. ವಿ. ಸುಬ್ಬಣ್ಣ , ಅಂಚೆ : ಹೊನ್ನೆ ಸರ , ಸಾಗರ -ಶಿವಮೊಗ್ಗ 
೦ ದೊಡ್ಡ ರಂಗೇಗೌಡ, ಎಂ.ಎ., ಎಸ್,ಎಲ್ .ಎನ್ . ಕಾಲೇಜ್, ಬೆಂಗಳೂರು 
0 ಎಂ ಎನ್ ವ್ಯಾಸರಾವ್ , ಯುನೈಟೆಡ್ ಕಮರ್ಷಿಯಲ್ ಬ್ಯಾಂಕ್ , 

ಕೆಂಪೇಗೌಡ ರಸ್ತೆ , ಬೆಂಗಳೂರು- ೯ 
9 ಕೆ, ಎ , ಕಾರಂತ, ಆಫೀಸರ್‌, ಪಬ್ಲಿಕ್ ರಿಲೇಷನ್ಸ್ ಡಿಪಾರ್ಟಮೆಂಟ್ 

ಸಿಂಡಿಕೇಟ್ ಬ್ಯಾಂಕ್ , ಮಣಿಪಾಲ ( ದ.ಕ.) 
0 ಜಿ , ಟ , ನಾರಾಯಣರಾವ್ , ಎಂ , ಎಸ್ಸಿ., “ ಅತ್ರಿ ' ೮ನೇ ಕ್ರಾಸ್, 

- ಸರಸ್ವತಿಪುರಂ , ಮೈಸೂರು 
೧ ಚೆನ್ನಣ್ಣ ವಾಲೀಕಾರ, ಎಂ . ಎ., ಎಲ್. ವಿ. ಡಿ. ಕಾಲೇಜ್ , ರಾಯಚೂರು 


© ಸಂಪಾದಕ ಎಂ ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಅಡಿಗ, ಎಂ . ಎ., 

ಇಂಡಿಯನ್ ಇನ್‌ಸ್ಟಿಟಿಟ್ಯೂಟ್ ಆಫ್ ಅಡ್ವಾನ್ಸ್ ಸ್ಟಡಿ 
ರಾಷ್ಟ್ರಪತಿ ನಿವಾಸ, ಸಿಮಾ - ೫ 


ಸಂಪಾದಕೀಯ 


' ಸಾಕ್ಷಿ' ಯ ಇಪ್ಪತ್ತನಾಲ್ಕನೆಯ ಸಂಚಿಕೆ ಇದು. ತೈಮಾಸಿಕವಾಗಿ ಸಾಕ್ಷಿ ಮೈದೋರಿ 
ಆಗಲೇ ಆರು ವರ್ಷ ತುಂಬುತ್ತಿದೆ. ಇಂಥ ಪತ್ರಿಕೆಯನ್ನು ಇಷ್ಟು ದೀರ್ಘಕಾಲ ನಡೆಸಲು 
ಸಾಧ್ಯವಾದುದು ಕನ್ನಡ ಸಮಾಜದ ಪ್ರಬಂದ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಕೊನೆಯ 
ಪಕ್ಷ ಕನ್ನಡ ಸಮಾಜದ ಯಾವುದೋ ಒಂದು ಅಂಗವಾದರೆ ಗಂಭಿರವಾದ ಚಿಂತನಕ್ಕೆ , 
ಆಧುನಿಕ ವಿಚಾರ ಪರಂಪರೆಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳಲು ಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದೆ ಎಂದು ಭಾವಿಸ 
ಬಹುದು. ನಾವು ಇಟ್ಟುಕೊಂಡ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೂ ಸಾಧಿಸಿದ್ದಕ್ಕೂ ಇರುವ ಅಪಾರ 
ಅಂತರದ ಅರಿವೂ ನವಾಗಿದೆ, ಆದರೆ ಉದ್ದೇಶಕ ಅದರ ನೆರವೇರಿಕೆಗೂ ಸರಿಯಾದ 
ಪ್ರಮಾಣಬದ್ದ ಸಾಂಗತ್ಯ ಯಾವಾಗ ತಾನೆ ಏರ್ಪಟ್ಟಿದೆ ಎಂದು ಕೇಳಿಕೊಂಡು ಕೊಂಚ 
ಸಮಾಧಾನ ಪಡೆಯಬಹುದಷ್ಟೆ . 


' ಸಾಕ್ಷಿ' ಗಾಗಿ ಕವನಗಳು, ಕಥೆಗಳು ಇತ್ಯಾದಿ ಹೇರಳವಾಗಿ ಬರುತ್ತಿದ್ದರೂ ಉತ್ತಮ 
ವಾದದ್ದು ತುಂಬ ಕಡಿಮೆ . ಆದರೆ ಆಳವಾದ ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದಲೂ ಚಿಂತನೆಯಿಂದಲೂ 
ರಚಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಲೇಖನಗಳು ಬರುವುದೇ ಇಲ್ಲ, ಬಂದರ 
ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೇನು ಕಾರಣ ಎಂದು ನಾವು ಕನ್ನಡದ ಬೆಳವಣಿಗೆ 
ಯಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿಯುಳ್ಳವರು- - ಚಿಂತಿಸಬೇಕು. ಸಾಹಿತಿಯಾದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಯಾವ 
ವಿಷಯದ ಮೇಲೇ ಆಗಲಿ ಏನು ಬೇಕಾದರೂ ಮಾತಾಡಬಹುದು, ಅದರಲ್ಲಿ ತಕ್ಕಷ್ಟು 
ವಿಷ ಇದ್ದರೆ ಸಾಕು ಎಂದು ಭಾವಿಸುವವರ ಸಂಖ್ಯೆ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿರುವುದು ಎಲ್ಲರ 
ಗಮನಕ್ಕೂ ಬಂದಿರಬೇಕು, ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಜ್ಞಾನದ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಶಾಖೆಯ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ತುಂಬ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಬೆಳೆದಿದ್ದು ಒಂದು ವಿಷಯವನ್ನು ತಿಳಿಯಲು ಒಂದು ಜೀವನವೇ 
ಸಾಲದು ಎಂದು ಅನ್ನಿಸುವಂತೆ ಆಗಿದೆ. ಇಂಥ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲವನ್ನೂ ಗಣನೆಗೆ 
ತಂದುಕೊಳ್ಳದೆ ಆಡುವ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಮಾತ್ರ ಮಾಡುವ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕೆಲಸವೂ 
ಜನಘಾತಕವೂ , ತತ್ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಆತ್ಮಘಾತಕವೂ ಆಗುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. 
ಇತಿಹಾಸ ಸಮಾಜಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಇತ್ತೀಚಿಗೆ ಲಭಿಸಿದ ಹೊಸ ತಿಳಿವಿನ ಅರಿವೇ ಇಲ್ಲದೇ 
ಜಾತಿಯ ಸಣ್ಣ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೆ ನಿಂತು ಸಣ್ಣತನದ ಪ್ರತೀಕರಾಗಿ ಜಾತಿಯ ಅಹಂಕಾರ 
ವನ್ನು ಕೆರಳಿಸಿ ಭಾವೋದ್ರೇಕದ ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿ ಕ್ರಾಂತಿ, ಸಮಾಜವಾದಗಳ ಬಗ್ಗೆ 
ಭಾಷಣ ಕಟ್ಟುವವರ ಚೇಷ್ಟೆಗಳು ಮುಗ್ಧ ಮನೋಹರ ಅನ್ನಿಸಿದರೂ , ತದ್ವಿರುದ್ಧ 
ವಾದ ತಿಳಿವಳಿಕೆಯ ಮಾತುಗಳು ಕೇಳದೆ ಹೋದ ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ ವೃಥಾ ಗೊಂದಲವೂ 
ಕೆಲಸಗೇಡ ಆಗದೆ ಇರದು . ಬುದ್ದಿಯಿದ್ದು ವಿವೇಕದ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯಬಯಸು 
ವವರಂ ಈಗ ನಮ್ಮ ಸಮಾಜದ ಎಲ್ಲ ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತಾರೆ. ಅಂಥವರು 
ಆಳವಾಗಿ ಅಭ್ಯಾಸಮಾಡಿ ಯೋಚಿಸಿ ನಮ್ಮ ನಮ್ಮ ಸಮಾಜವನ ಆಧುನಿಕ 
ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕೃತಿಶೀಲವೂ ಅಭ್ಯುದಯಪರವೂ ಆಗುವ ಹಾಗೆ ಮಾಡಬಲ್ಲ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ 
ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಬರೆಯಬೇಕೆಂದು ಇಲ್ಲಿ ಅಂಥವರಿಗೆ ಬಿನ್ನವಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೇನೆ. ಅಂಥವು 
' ಸಾಕ್ಷಿ' ಯಲ್ಲೇ ಪ್ರಕಟವಾಗಬೇಕೆಂದೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ' ಸಾಕ್ಷಿ' ಯಲ್ಲಿ ಅಂಥವಕ್ಕೆ ಸದಾ 
ಸ್ವಾಗತವಿದೆ. 


ಚಲನಚಿತ್ರ ತುಂಬ ಜನಪ್ರಿಯವಾದ ಅತ್ಯಂತ ಸಫಲವಾಗಬಲ್ಲಂಥ ಜನಸಂಪರ್ಕ ಸಾಧನ 
ವಾಗಿ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿದೆ. ಕೋಟ್ಯಂತರ ರೂಪಾಯಿಗಳ ವ್ಯವಹಾರ ಅದರ 
ಮೂಲಕ ಆಗುತ್ತಿದೆ. ಸಾವಿರಾರು ಮಂದಿಯ ಉದರ ಪೋಷಣೆಯ ಅದರಿಂದ 
ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ. ಲಕ್ಷಾಂತರ ಜನ ಪ್ರತಿನಿತ್ಯವೂ ಒಂದಲ್ಲ ಒಂದು ಚಲನಚಿತ್ರವನ್ನು 
ದಂಡು ಕೊಟ್ಟು ನೋಡಿಕೃತಾರ್ಥತೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುವ ಹಾಗೆತೋರುತ್ತದೆ. ಇನ 
ಲಕ್ಷಾಂತರ ಜನ ನೆಡಲು ಕಾಸಿಲ್ಲದೆ ಪ್ರತಿನಿತ್ಯವೂ ಒದ್ದಾಡುತ್ತಿರಬಹುದು. ಇಂಥ 
ಅತಿ ಪ್ರವಂಖ ಪ್ರಸಾರ ಸಾಧನದ ಬಗ್ಗೆ ಈವರೆಗೂ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾದ ಅಭ್ಯಾಸ 
ಸರಿಯಾಗಿ ನಡೆಯದೆ ಇರುವುದು ಆಶ್ಚರ್ಯದ ಸಂಗತಿಯೇ ಸರಿ, ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಆ 
ದಿಸೆಯಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ನಡೆಸಲು ಧೀವರಂತರಾದ ಕೆಲವರು ವಂದಿಂದೆ ಬರುತ್ತಿರುವುದು 
ಸಮಾಧಾನ ತರುವ ಸಂಗತಿ. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೇ ' ಸಾಕ್ಷಿ' ಯಂ ಈ ಸಂಚಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಚಲನ 
ಚಿತ್ರದ ಬಗ್ಗೆ ನಾಲ್ಕು ಉತ್ತಮ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಿಸಿಕೊಡಲಾಗಿದೆ - - ಚಲನಚಿತ್ರ 
ಕಲಾ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗಾಗಿ ವಕಾತ್ರವಲ್ಲ, ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿಯಿದ್ದು ಅದರ ಮರ್ಮ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ವನ್ನು ಅರಿಯಬೇಕೆಂದು ಬಯಸುವ ಎಲ್ಲರಿಗಾಗಿ, ಈ ಲೇಖನಗಳಿಂದ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಚಲನ 
ಚಿತ್ರಗಳ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ವಾತಾವರಣ ರೂಪುಗೊಳ್ಳಲು ಸಹಾಯವಾಗಬಹುದೆಂದು 
ನಂಬುತ್ತೇವೆ, 


ಬದುಕಿನ ಸಂಭಾವ್ಯತೆಗಳಂ ಜಗದ್ವಿಶಾಲವಾಗುತ್ತಿರುವ, ಆಗಿರುವ ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಏಕ 
ದೇಶನಿಷ್ಠ ಮನಸ ಬದುಕೂ ಕಬ್ಬವಾಗುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಬದುಕಿನ ಅನೇಕ 
ಇತರ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿಯಂತೆ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಭಾವ್ಯತೆಯ ಅರಿವು ಹಿಗ್ಗುವುದು ಕಲೆಯ 
ಹಿಗ್ಗುವಿಕೆಯ ಆಗುತ್ತದೆ. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ಜಗತ್ತಿನ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ 
ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ನಡೆದ, ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ವಿಕಾಸ, ಪರಿವರ್ತನೆಗಳನ್ನು ತಿಳಿಯು 
ವುದು ನಮಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಬೇಕು, ತಿಳಿವನ್ನು ವಿಕಾಸಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಹಂಬಲವಿರುವ 
ಅಲ್ಪ ಸಂಖ್ಯಾತರ ಕೂಡಾ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷಾಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನಲ್ಲದೆ ಅದರಾಚೆಗಿರುವುದನ್ನು 
ತಿಳಿಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿ ಅನೇಕಾನೇಕ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಪೌರ್ವಾತ್ಯ 
ಸಾಹಿತ್ಯಗಳ ಸಮರ್ಥ ಅನುವಾದಗಳು ದೊರೆವುವಾದರ ಕನ್ನಡ ವಾಚಕ ಲೋಕಕ್ಕೆ 
ಅವು ಇನ್ನೂ ದುರ್ಲಭವೇ ಆಗಿವೆ . ಆದಕಾರಣ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ, ಮುಖ್ಯವಾಗಿ 
ಪೂರ್ವ ಯೂರೋಪ್, ಇಸ್ರೇಲ್, ದಕ್ಷಿಣ ಅಮೇರಿಕಾದಲ್ಲಿ ನಡೆದಿರುವ ನೂತನ 
ಸಾಹಿತ್ಯ ವಿಕಾಸದ ರೀತಿಗಳನ್ನು ' ಸಾಕ್ಷಿ' ಯ ವಾಚಕರ ಅವಗಾಹನೆಗೆ ತರುವ ಯತ್ನ 
ವನ್ನು ಕೈಗೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. ಮೊದಲನೆಯ ಹೆಜ್ಜೆಯಾಗಿ ' ಸಾಕ್ಷಿ' ಯ ಮುಂದಿನ ಸಂಚಿಕೆ , 
' ಸಾಕ್ಷಿ'- ಸಂಖ್ಯೆ ೨೫ , ಪೋಲಂಡಿನ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಅವಗಾಹನೆಗೆ ಮೀಸಲಾಗಿ ಪೋಲಿಷ್ 
ಸಾಹಿತ್ಯ ವಿಶೇಷ ಸಂಚಿಕೆಯಾಗಿ ಹೊರಬೀಳುತ್ತದೆ. ಈ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ನನಗೆ ತಲೆಗೆ 
ಹಾಕಿದ್ದು ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೆ, ಆ ಸಂಚಿಕೆಯನ್ನು ಸಂಪಾದಿಸಲು ನೆರವಾಗಲು ಮುಂದಾ 
ದಿರುವ ನನ್ನ ತರುಣ ಮಿತ್ರರಾದ ಶ್ರೀ ಎಸ್ . ದಿವಾಕರ ಇವರ ಉತ್ಸಾಹ ಪೂರ್ಣ 
ಸಹಕಾರಕ್ಕೆ ಕೃತಜ್ಞ . 


NGO 


ಶೇಕ್ಸ್ಪಿಯರ್‌ನ ಸಾನೆಟ್ - ೪೫ 


ಅನುವಾದ : 
ರಾಮಚಂದ್ರದೇವ 


ಉಳಿದೆರಡು,1 ಹಗುರು ಅಮೂರ್ತ ಗಾಳಿ ಮತ್ತು ಶುದ್ದಿಸುವ ಬೆಂಕಿ , 
ಇರುತ್ತಾವೆ ನಿನ್ನ ಜೊತೆ, ನಾನು ಎಲ್ಲೇ ಇರಲಿ ; 
ಮೊದಲಿನದು ನನ್ನ ವಿಚಾರಗಳು, ಇನ್ನೊಂದು ನನ್ನ ಆಸೆಗಳು , 
ಇರುವ - ಇಲ್ಲದೆ ಇರುವ ಇವು ಹೆಕ್ಕು ಜಾರುವುವು ಶೀಘ್ರ ಚಲನೆಗಳಿಂದ : 
ನನ್ನ ಪ್ರೀತಿಯ ಮಧುರ ರಾಯಭಾರಿತ್ವ ಹೊತ್ತು ನಿನ್ನ ಈ 
ನಿಮಿಷಕ್ಕೆ ಚಲನೆಯ ಮೂಲದ್ರವ್ಯಗಳಂ ಹೋದಾಗ 
ನನ್ನೀ ಬದುಕು , ನಾಲ್ಕರಿಂದ ವರಾಡಿದ್ದು , ಎರಡೇ ಉಳಿದು 
ಮರಣಕ್ಕೆ ಕಂತುವುದು, ಜರ್ಝರಿಸಿ ಚಿಂತೆಗಳಿಂದ , 
ವಂತೆ ಈ ಶೀಘ್ರ ಹರಿಕಾರದ್ವಯರು ಮರಳಿ ನಿನ್ನಿಂದ 
ತಿರುಗಿ ಜೀವದ ಘಟಕಗಳ ಸ್ಥಾಪಿಸುವ ವರೆಗೆ 
ಯಾರು ಈಗಷ್ಟೆ ಮತ್ತೀಗಷ್ಟೆ ವಂರಳುತ್ತಾರೆ ಭರವಸೆ ತಂದು 
ನಿನ್ನ ಸುಖ - ಆರೋಗ್ಯಗಳ, ಹಾಗೇ ಅವನ್ನು ದಾಟಿಸಿ ನನಗೆ, 

ಅದು ಬಂದಾಗ, ಖುಷಿ ನನಗೆ, ಆದರೆ ಮತ್ತೆ ಖಷಿಯಿಲ್ಲ 
ಅವರನ್ನು ಕಳಿಸುತ್ತೇನೆ ತಿರುಗಿ, ನೇರ ದುಃಖಕ್ಕೆ ಕಂತುತ್ತೇನೆ. 


1 ನಾಲ್ಕು ಮೂಲದ್ರವ್ಯಗಳು : ಭೂಮಿ, ನೀರು, ಗಾಳಿ ಮತ್ತು ಬೆಂಕಿ , 


ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಚಲನಚಿತ್ರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ 
ಪ್ರಸ್ತುತ ಸನ್ನಿವೇಶ 


ಸತೀಶ್ ಬಹದೂರ್ 
ಅನುವಾದ : ಎಸ್ ದಿವಾಕರ್ 


ಚಲಚ್ಚಿತ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯು ಚಾರಿತ್ರಿಕ ವಿಕಾಸದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ, ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಚಲಚ್ಚಿತ್ರದ 
ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಹಾಗೂ ರಸಾಭಿಜ್ಞತೆಯ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಈ ಲೇಖನ ಪರಿಶೀಲಿಸುತ್ತದೆ. 
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ತಲೆದೋರುತ್ತಿರುವ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಚಲಚ್ಚಿತ್ರ ನೀತಿಯಲ್ಲಿ ಭವಿಷ್ಯತ್ ಕ್ರಮ 
ಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ವಿಚಾರಗಳನ್ನೂ ಮಂಡಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ಪ್ರವೇಶಿಕೆ 
ಚಲಚ್ಚಿತ್ರವು ಇತರ ಕಲೆಗಳಂತೆ ಭಾರತದಲ್ಲಿಯೇ ಆವಿಷ್ಕಾರಗೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ. ಪಶ್ಚಿಮದಲ್ಲಿ 
ಜನ್ಮತಾಳಿದೊಡನೆಯೇ ಅದು ೧೮೯೬ ರಲ್ಲಿ ಭಾರತಕ್ಕೆ ಆಗಮಿಸಿತಂ, ವಂಂದ್ರಣ ಕಲೆ 
ಗಿಂತ ಹಿಂದಿನ ಸಂವೇದನೆಯುಳ್ಳ ಪಾರಂಪರಿಕ ಹಾಗೂ ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ ನಿರಕ್ಷರಿಗಳೇ 
ತುಂಬಿದ್ದ ಒಂದು ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ವಿದ್ಯುತ್‌ ಮಾಧ್ಯಮವೊಂದನ್ನು ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟ 
ಹಾಗಾಯಿತು. ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಭಾರತೀಯ ಕಥಾ ಚಿತ್ರವೆಂದರೆ ಡಿ , ಜಿ. ಫಾಲ್ಸ್ 
ಯವರ ರಾಜಾ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ( ೧೯೧೨), ಆಮದಾದ ತಾಂತ್ರಿಕತೆಯನ್ನು ಬಳಸಿ 
ಕೊಂಡು, ಸ್ಥಳೀಯ ಕಲಾತ್ಮಕ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಬಿಂಬಿಸಿದ ಚಿತ್ರ ಇದು. ೧೯೩೦ ರಲ್ಲಿ ಚಲ 
ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಧ್ವನಿ ಪೂರಣವಾಯಿತು, ತತ್ಕೃಣವೇ ಅದು ಭಾರತೀಯ ಚಲಚ್ಚಿತ್ರವನ್ನೂ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಪ್ರವೇಶಿಸಿತು . ೧೯೫೦ ರ ದಶಕದ ಮಧ್ಯಕಾಲದ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಭಾರತ ದೊಡ್ಡ ಪ್ರಮಾಣ 
ದಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸುತ್ತಿತ್ತು , ತಯಾರಿಸಲ್ಪಡುವ ಒಟ್ಟು ಚಿತ್ರಗಳ ದೃಷ್ಟಿ 
ಯಿಂದ ಅದು ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಎರಡನೆಯ ಅಥವಾ ಮಾರನೆಯ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಗಳಿಸಿತ್ತು , 
ಈ ಚಿತ್ರಗಳು ಸಮಷ್ಟಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ವಂನರಂಜನೆಯನ್ನು ಪೂರೈಸುತ್ತಿದವು. ಈ 
ಹೊತ್ತಿಗೆ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರವು ಹಾಡು ಮತ್ತು ನೃತ್ಯದ ಬಳಕೆ, ಚಿತ್ರಕಥೆಯ ವಿಕಾಸ 
ದಲ್ಲ ನಾಟಕೀಕರಣ, ಅಭಿನಯ ಮತ್ತು ಸಂಭಾಷಣೆ ಹಾಗೂ ಒಂದು ಗೊತ್ತಾದ 
ಮಾದರಿಯ ಕತೆಗಳು ಇತ್ಯಾದಿ ಅನೇಕ ವಿಶೇಷ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳನ್ನು ಅಭಿವೃದ್ಧಿ 
ಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡಿತ್ತು . ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರದ ಸಿನಿಮೀಯ ( Cinematic ) ರಪವು 
ಚಲಚ್ಚಿತ್ರ ಭಾಷೆಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ಬಗೆಗೆ ಅಷ್ಟೇನೂ ಗಮನಕೊಟ್ಟಂತೆ 
ಕಾಣಲಿಲ್ಲ. ಈ ಎಲ್ಲ ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರವು ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಜಲಚ್ಚಿತ 
ಕಲೆಯ ಅತ್ಯಂತ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯೊಡನೆ ಯಾವ ಸಂಪರ್ಕವನ ಪಡೆಯದೆ 
ಬೆಳೆದಿತ್ತು . ಸವಾಹ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮನೋರಂಜನಾವಶ್ಯಕತೆಗಳಿಗೆ ಪರಸ್ಪರ ಕ್ರಿಯೆ : 
ಯಾಗುವುದರಲ್ಲೇ ಅದರ ಆಕೃತಿ ಹಾಗೂ ಸಾರಾಂಶದ ನಿರ್ಧಾರವಾಗುತ್ತಿತ್ತು . ಈ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹೀಗೆಯೇ ಮುಂದುವರಿದುದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಭಾರತ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದ ಮೇಲೆ 
ಕಾಲು ಶತಮಾನದವರೆಗೂ ದಟ್ಟವಾಗುತ್ತಾ ಹೋಯಿತು. ಜನಪ್ರಿಯ ಭಾರತೀಯ 
ಚಿತ್ರ ಹಾಗೂ ಭಾರತದ ಸಾರ್ವಹಿಕ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ವಿಷವರ್ತುಲವೊಂದರ ಸ್ಥಿರವಾದ 
ಸಮತೋಲದಲ್ಲಿ ಪರಸ್ಪರ ಭದ್ರವಾಗಿ ಸಿಕ್ಕಿಕೊಂಡರು. 


ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದಮೇಲೆ ಭಾರತೀಯ ಸಿನಿಮಾದ ಕಲಾತ್ಮಕ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯನ್ನು ಕಡವೆಂ 
ಮಾಡಲು ಬದಲಾವಣೆಯ ಸಂಗತಿಗಳು ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳತೊಡಗಿದವು. ಸತ್ಯಜಿತ್ 
ರಾಯರ್ ಅವರ ಪಥೇರ್ ಪಾಂಚಾಲಿ ( ೧೯೫೫) ಯಿಂದ ಅವು ಉತ್ಕಟ ಸ್ಥಿತಿಗೆ 
ಬಂದವು, ರಾಮ್ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಂದ ಬಹದೂರ ನಿಂತು ಕೆಲಸ 
ಮಾಡುವ, ಸ್ವಯಂ- ತರಬೇತುಗೊಂಡ ಒಬ್ಬ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಕರು. ಈತ ನಿಜಕ್ಕೂ 
ಚಲಚಿತ್ರ ಕಲೆಯ ಅತ್ಯುನ್ನತ ಕೃತಿಯೊಂದನ್ನು , ಭಾರತೀಯ ಜೀವನವನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖ 
ನೀಯ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ದಾಖಲೆಗೊಳಿಸುವಂತಹ ಚಿತ್ರವನ್ನು ತಯಾರಿಸಿದ್ದರು. ಪಥೇರ್ 
ಪಾಂಚಾಲಿ ಭಾರತೀಯ ಕಲಾತ್ಮಕ ಚಲಚ್ಚಿತ್ರದ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದು 
ಮೈಲಿಗಲ್ಲಾಯಿತು, ಚಲಚ್ಚಿತ ಭಾಷೆಯ ಸ್ವಭಾವ ಹಾಗೂ ಚಲಚ್ಚಿತ್ರದ ಕಲಾತ್ಮಕ 
ಮೌಲ್ಯಗಳ ಬಗೆಗೆ ಅದು ಒಂದು ನೂತನ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಕೆರಳಿಸಿತು, ರಾಮ್ ಅವರ 
ಕಾರ್ಯ ರೂಪಿಸಿದ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವೆನಿಸುವಂತಹ ಚಿತ್ರ 
ಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸಿದ ಜನರ ಒಂದು ತಂಡ ತಲೆಯೆತ್ತಿದೆ, ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯ್ರ ಮತ್ತು 
ಈ ತಂಡದ ನಿರ್ದೆಶಕರ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ಸ್ವಾತಂತ್ರ ಬಂದಮೇಲೆ ನಡೆದಿರುವ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಭಾರತೀಯ ಸಿನಿವಂದ ಅತ್ಯಂತ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಬಹುದು , 
ಇದು ತೀರ ಅಲ್ಪಸಂಖ್ಯಾತರಿಂದ ಸಂಭವಿಸಿದ ಅಭಿವೃದ್ಧಿ , 


ಭಾರತೀಯ ಚಲಚ್ಚಿತ್ರದ ಗುಣಮಟ್ಟವನ್ನು ಸುಧಾರಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಕೆಲವು ಸಂಸ್ಥೆಗಳು 
ಉದಯಿಸಿವೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಫಿಲ್ಸ್ ಸೊಸೈಟಿಗಳು , ಫಿಲ್ಡ್ ಫೈನಾನ್ಸ್ ಕಾರ್ಪೊರೇಷನ್ , 
ಭಾರತದ ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಚಲಚಿತ್ರ ವಹೋತ್ಸವ, ಭಾರತದ ಫಿಲ್ಸ್‌ ಇನ್‌ಸ್ಪಿ 
ಟ್ಯೂಟ್, ಹಾಗೂ ಭಾರತದ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಫಿಲ್ಡ್ ಆರ್ಬೈನ್‌ಗಳೂ ಸೇರಿವೆ. 


೧೯೬೦ ರ ದಶಕದಲ್ಲಿ ಚಲಚ್ಚಿತ್ರದ ಬಗೆಗೆ ಈ ನೂತನ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಬೆಳೆದದ್ದು , ಆದರೆ ಈ 
ಮನೋಭಾವ ಇನ್ನೂ ಅಲ್ಪಸಂಖ್ಯಾತರದ್ದೇ ಆಗಿದೆ. ಆದರೂ ಇದು ಬಲಗೊಳ್ಳು 
ತಿರುವ ಮನೋಭಾವವಾಗಿದ್ದು , ಮನೋರಂಜನಾಚಿತ್ರ ಕೈಗಾರಿಕೆಯ ವ್ಯಾಪಾರೀ 
ಪ್ರವೃತ್ತಿಯೊಡನೆ ಪರಸ್ಪರ ದೃಢವಾದ ಪ್ರಭಾವ ಬೀರುತ್ತಿದೆ. ಈ ಹೊಸ ಮನೆ 
ಭಾವ ಹಾಗೂ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಮನೋಭಾವಗಳ ಮುಕಾಬಿಲೆಯೇ ಭಾರತದಲ್ಲಿ 
೧೯೬೦ ರ ದಶಕದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಚಲಚ್ಚಿತ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣ 
ವಾಗಿದೆ. 


ಫಾಲ್ಕೆ ಮತ್ತು ಅವರ ನಮೂನೆ 


ಪಶ್ಚಿಮದಲ್ಲಿ ತಲೆದೋರುತ್ತಿದ್ದ ಸವಾಹ ಸಮಾಜದ ವನರಂಜನಾವಶ್ಯಕತೆಗಳನ್ನು 
ಪೂರೈಸಲು ಈ ಶತಮಾನದ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಚಲಚಿತ್ರವನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿಯಲಾಯಿತು 
ಹಣ ಸಲ್ಲಿಸುವ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚು ಮಂದಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಹುಡುಕಿಕೊಂಡು ಹೊರಟ ಅದು 
ಬಹು ಬೇಗ ಜಗತ್ತಿನಾದ್ಯಂತ ಹಬ್ಬಿತು. ಲವಿಂಯೆರ್ ಪ್ರೋಗ್ರಾಮರ್ ಪ್ಯಾರಿಸಿನಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಪಂಚದ ಪ್ರಥಮ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕಂಡ ಕೆಲವೇ ತಿಂಗಳುಗಳಲ್ಲಿ, ಅಂದರೆ ೧೮೯೬ ರ 
ಜುಲೈ ತಿಂಗಳಲ್ಲಿ ಮುಂಬೈಗೂ ಬಂದಿತು. ಅನಂತರ ಫ್ರಾನ್ಸ್ , ಅಮೆರಿಕ, ಇಟಲಿ, 
ಇಂಗ್ಲೆಂಡ್ , ಡೆನ್ಮಾರ್ಕ್ ಮತ್ತು ಜರ್ಮನಿ ದೇಶಗಳ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದ 
ಕ್ಕಾಗಿ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಬಹುಬೇಗ ಚಿತ್ರಮಂದಿರಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. ಆದರೆ ಈ ಎಲ್ಲ 
ಚಿತ್ರಗಳ ಅಪರಿಚಿತವಾದ, ಪರಕೀಯ ಕತೆಗಳನ್ನೇ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಿದ್ದುವು. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಭಾರತೀಯ ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ, ಭಾರತೀಯ ಕತೆಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರ 
ತಯಾರಕನ ಆಗಮನ ಒಂದು ಐತಿಹಾಸಿಕ ಅವಶ್ಯಕತೆಯೇ ಆಗಿತ್ತು . ಆ ಹೊತ್ತಿ 
ಗಾಗಲೇ ಫೋಟೋಗ್ರಾಫಿ ಮತ್ತು ಪ್ರಿಂಟಿಂಗ್ ಯಂತ್ರಕಲೆಯ ಪರಿಚಯ ಪಡೆದಿದ್ದ 
ದಾದಾಸಾಹೇಬ್ ಫಾಲ್ಕೆಯವರು ಚಿತ್ರ ತಯಾರಿಕೆಯ ತಾಂತ್ರಿಕ ನಿಗೂಢತೆಯನ್ನು 
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ಸಾಕ್ಷಿ 


ಬಹುಬೇಗ ಕಂಡುಹಿಡಿದರು . ದುಬಾರಿಯಾದ ಈ ಸವಂತಹ ಮಾಧ್ಯಮವು ಹಣ 
ಸಲ್ಲಿಸುವ ದೊಡ್ಡ ಸಂಖ್ಯೆಯ ಜನರು ಗುರುತಿಸಬಲ್ಲಂಥ ಕತೆಗಳನ್ನು ಹೇಳಬೇಕೆಂದೂ 
ಸಹ ಫಾಲ್ಕೆ ತಿಳಿದುಕೊಂಡರು. ಹೊಸ ಮಾಧ್ಯಮದ ದೃಷ್ಟಿಗೋಚರ ವಾಸ್ತವತೆ 
ಹಾಗೂ trick effects ಭಾರತೀಯ ಜನರ ಜನಪ್ರಿಯ ಧಾರ್ಮಿಕ ಕಲ್ಪನೆಯ 
ಪವಾಡಪೂರ್ಣ ಹಾಗೂ ನಯನಮನೋಹರ ಅಂಶಗಳನ್ನು ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಸ್ಪಷ್ಟ 
ವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಲು ಸಮರ್ಥವಾಗಿದ್ದವು, ಪೌರಾಣಿಕ ಚಿತ್ರದ ತರ್ಕವೇ ಇದು. 
ಇದರೊಡನೆಯೇ ರಾಜಾ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ( ೧೯೧೨) ಹಾಗೂ ಭಾರತದ ಜನಪ್ರಿಯ 
ಚಿತ್ರ ತಯಾರಿಕೆಯ ಪರಂಪರೆ ಜನ್ಮ ತಾಳಿದವು. 


ಜನಪ್ರಿಯ ಕಲೆಯಾಗಿ ಚಲಚಿತ್ರವು ಇತರ ಜನಪ್ರಿಯ ಕಲೆಗಳ ಸುಲಭ ಗ್ರಾಹ್ಯ 
ವಕೌಲ್ಯಗಳಿಂದ ವಲಾಂಶಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಯಿತು. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಕಲೆ 
ಗಳ ಪರಂಪರೆಯಿಂದ ಮಾತ್ರ ಅದು ಏನ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ. ರಾಜಾ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ 
ಚಿತ್ರದ ದೃಶ್ಯ ಮೌಲ್ಯಗಳಿಗೆಮೂಲ ಅಜಂತ ಅಥವಾ ರಜಪೂತ ಚಿತ್ರಕಲೆಯ ಮೌಲ್ಯ 
ಗಳಲ್ಲ ; ರಾಜಾ ರವಿವರ್ಮನ ( ನಿ , ೧೯೦೬) ತೈಲ ವರ್ಣಚಿತ್ರಗಳ ಮೌಲ್ಯ , ರವಿವರ್ಮ 
ವಿಕೊರಿಯನ್ ಚಿತ್ರಕಲೆಯ ಅತ್ಯಂತ ಕೆಳದರ್ಜೆಯ ಭಾವಾತಿರೇಕ ಮೌಲ್ಯ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಂದೂ ದೇವಲೋಕವನ್ನು (Pantheon ) ರೂಪಿಸಿದ್ದ . ಇದನ್ನು ಆತ 
ಇನೆಂದು ಸವಾಹ ಮಾಧ್ಯಮವಾದ ವರ್ಣವಂಂದ್ರಣದ ವರಲಕ ಅಗ್ಗದ ನಕಲು 
ಪ್ರತಿಗಳಲ್ಲಿ ಜನಪ್ರಿಯಗೊಳಿಸಿದ್ದ , ನಾಟಕೀಯ ಗಣಕ್ಕಾಗಿ ಫಾಲ್ಕೆ ಅಂದಿನ “ಕಂಪೆನಿ 
ನಾಟಕ ' ದ ಒರಟಾದ ಅಂಶಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಿಕೊಂಡರು, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕದ 
ವೈಭವದಿಂದ ಅಥವಾ ಜಾನಪದ ರಂಗಭವಿಂಯ ಜೀವಂತ ರೂಪಗಳಿಂದ ಅವರು 
ಏನನ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ. ಕಥಾವಸ್ತುವಿಗಾಗಿ ಫಾಲ್ಕೆಯವರು ಹಿಂದೂ ಮಹಾಕಾವ್ಯ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿರುವ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ ಅರ್ಥವನ್ನು ಹುಡುಕಿ , ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ. 
ಇದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ಅವರು ಹಿಂದೂ ದೇವತೆಗಳ ಸಾಹಸ ಕಾರ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ 
ಐಂದ್ರಜಾಲಿಕ ಅದ್ಭುತಗಳನ್ನು , ನಯನಮನೋಹರ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿ 
ಕೊಂಡರು. ಅಂದರೆ ಈ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕಂಡುಬರುವ ವಂತಕ್ರಿಯಾ 
ವಿಧಿಯ ಬರೀ ತೋರಿಕೆಯ ಮಟ್ಟವನ್ನೇ ಅವರು ಬಳಸಿಕೊಂಡರು, 


ಈ ಸಂಗತಿ ಕೇವಲ ಫಾಲ್ಕೆ ಅಥವಾ ಆರಂಭದ ಚಲನಚಿತ್ರಕ್ಕಷ್ಟೇ ವಿಶಿಷ್ಟವಾಗಿಲ್ಲ. 
ಯಾವುದೇ ದೇಶದ ಜನಪ್ರಿಯ ಚಿತ್ರವೂ ಇಂಥ ಖಚಿತ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲೇ ವಿಕಾಸಗೊಂಡಿದೆ. 
ಅಂದರೆ ಇತರ ಕಲೆಗಳ ಅತ್ಯಂತ ಜನಪ್ರಿಯ ಹಾಗೂ ಸಂವೇದನಾತ್ಮಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು 
ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು, ಅವನ್ನು ಸಹಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದು, ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಈ ಅಂಶಗಳು ಚಿತ್ರಗಳ ಸಿನಿಮೀಯ ಬಂಧದೊಳಗೆಅನ್ಯವಾಗಿ ಮಿಳನಗೊಂಡರೆ , 
ಇನ್ನು ಕೆಲವು ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಇವುಸ್ವಲ್ಪವೂ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳಲಾಗದೆ ಒಡೆದು ಕಾಣುತ್ತವೆ. 
ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ವಿಭಿನ್ನ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ತಯಾರಾದ ಎ ವಾಯೇಜ್ ಟು ದಿ ನನ್ 
( ೧೯೦೨, ಜಾರ್ಜ್ ವೆಲೆ ), ದಿ ಅಸಾಸಿನೇಷನ್ ಆಫ್ ದಿ ಡಕ್ ಆಫ್ 
ಗೈ ಸ್ ( ೧೯೦೮, ಲೆ ಬಾರ್ಜಿ) , ಗಾನ್ ವಿತ್ ದಿ ವಿಂಡ್ ( ೧೯೩೯ , ಡೇವಿಡ್ 
ಒ , ಸೆಲ್ಫ್ನಿಕ್ ), ದಿ ಟೆನ್ ಕಮಾಂಡ್ ಮೆಂಟ್ ( ೧೯೫೬, ಸಿಸಿಲ್ ಬಿ. ಡಿ ವಿಲ್) 
ಮತ್ತು ಮೈು ಫೇರ್ ಲೇಡಿ ( ೧೯೬೫ , ಜಾರ್ಜ್ ಕಕರ್ ) ಗಳಂತಹ ಜನಪ್ರಿಯ ಚಿತ್ರ 
ಗಳಂ ಚಿತ್ರರಚನೆಯ ಈ ತರ್ಕಕ್ಕೆ ಬದ್ಧವಾಗಿವೆ . 


ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಚಲನಚಿತ್ರ ತಯಾರಿಕೆಯ ಆರ್ಥಿಕ ಸಾಮರ್ಥವನ್ನು ಎತ್ತಿತೋರಿಸುವಲ್ಲಿ 
ಹಾಗೂ ಜನಪ್ರಿಯ ಚಲನಚಿತ್ರಕ್ಕಾಗಿ ವಾಲ ಮಾದರಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುವ ಮೂಲಕ 
ಅದನ್ನು ವೃತ್ತಿಶೀಲ ಚಟುವಟಿಕೆಯೆಂದು ಸ್ಥಾಪಿಸುವಲ್ಲಿ ಫಾಲ್ಕೆ ಅಸಾಧಾರಣ ಪ್ರತಿಭೆ 
ತೋರಿಸಿದರು. ಭಾರತೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರ ಅನಂಗಾಲವೂ ಅಭಿವೃದ್ಧಿ ಪಥದತ್ತ 
ವಂಂನ್ನಡೆಯಿತು. ಕಾಲಕ್ರಮೇಣ' ಸೌಂಡ್ ಟೆಕ್ನಾಲಜಿ', ಉತ್ತಮಂ ತಾಂತ್ರಿಕ ಸಲಕರಣೆ, 
“ಕಲರ್ ಫಿಲ್ಸ್ ' ಮತ್ತು ಇತರ ನಾವೀನ್ಯಗಳನ್ನು ಆಮದು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲಾಯಿತು. 
೧೯೩೦ ರ ದಶಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಭಾತ್ , ನ ಥಿಯೇಟರ್ಸ್ ಮತ್ತು ಬಾಂಬೆ ಟಾಕೀಸ್ 
ಸಂಸ್ಥೆಗಳು ಸಮಕಾಲೀನ ಸಾಮಾಜಿಕ ಹಾಗೂ ನೈತಿಕ ವಿಷಯಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ 
ಚಿತ್ರಗಳ ತಯಾರಿಕೆಗೆ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ನೀಡಿದವು. ಆದರೆ ಈ ಎಲ್ಲ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯ 
ಫಾಲ್ಕೆಯವರು ರೂಪಿಸಿದ ಮಾದರಿಯೊಳಗೇ ಸೀಮಿತವಾಗಿತ್ತು . ಭಾರತೀಯ ಜೀವನ 
ಹಾಗೂ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಸಿನಿಮೀಯ ಬಂಧದೊಳಗೆ ಹಿಡಿದಿಟ್ಟು 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆರಳಿಸುವ ಚಿತ್ರಗಳಿಗಾಗಿ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರರಂಗವು ಫಾಲ್ಕೆಯವರ ನಂತರ 
ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಅಸಾಧಾರಣ ಪ್ರತಿಭಾಶಾಲಿ ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯ್ ಅವರ ಆಗಮನಕ್ಕಾಗಿ 
ನಾಲ್ಕು ದಶಕಗಳ ಕಾಲ ಕಾಯಬೇಕಾಯಿತು. 


ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರಲಿಂಗದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆ 


ಫಾಲ್ಕೆಯವರ ಪೌರಾಣಿಕ ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಸಾಮ್ಯವಾದ ಇನ್ನೊಂದು ಮಾದರಿಯೆಂದರೆ 
ಹಾಲಿವುಡ್ ಸಿನಿಮ , ಸೀರಿಯಲ್ಸ್ , “ಸ್ಟಂಟ್ ” ಚಿತ್ರಗಳು ಹಾಗೂ ಮೆಲೋಡ್ರಾವಂಗಳಂ. 
ಇವುಕೂಡ ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ಜನಪ್ರಿಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನೇ ಆಧರಿಸಿ ತಯಾರಾದಂತಹ 
ಚಿತ್ರಗಳು, ೧೯೧೮ ರಿಂದ ಇಂದಿನವರೆಗೂ ಕೂಡ ಅಮೆರಿಕನ್ ಹಂಚಿಕೆಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆ 
ಭಾರತದ ಚಲನಚಿತ್ರ - ಆವಂದಿನ ವಾಣಿಜ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಮೇಲುಗೈ ಪಡೆದಿದೆ. 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಭಾರತೀಯ ತೆರೆಯ ಮೇಲೆಕಾಣಿಸಿಕೊಳಂವ ವಿದೇಶೀ ಚಿತ್ರವೆಂದರೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ 
ಹಾಲಿವುಡ್ ತಯಾರಿಸಿದ ಅಥವಾ ಅಮೆರಿಕನ್ ಹಂಚಿಕೆಯ ಚಿತ್ರವೇ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. 
ಫ್ರಾನ್ಸ್ , ಸೋವಿಯತ್ ಒಕ್ಕೂಟ, ಇಟಲಿ , ಸ್ವೀಡನ್ ಅಥವಾ ಜಪಾನ್ ದೇಶಗಳ 
ಯಾವುದಾದರೊಂದು ಚಿತ್ರ ಭಾರತೀಯ ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಅಪ 
ರೂಪ, ಚಲನಚಿತ್ರ ಕಲೆಯ ಪ್ರಮುಖ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯ ಸೋಂಕಿಲ್ಲದ ಈ 
ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯೇ ಭಾರತೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಬಾಧಕವಾಗಿದೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ 
ಚಲನಚಿತ್ರದ ಕಲೆಯಂ ತನ್ನ ಇತಿಹಾಸದುದ್ದಕ್ಕೂ ಚಿತ್ರಗಳ ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ 
ಹಂಚಿಕೆ ಹಾಗೂ ಚಲನಚಿತ್ರವನ್ನು ಕುರಿತ ವಿಚಾರಗಳಿಂದಲೇ ಬೆಳೆದಿದೆ. 


ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಪೋರ್ಟರನ ( ದಿ ಗ್ರೇಟ್ ಟ್ರೆನ್ ರಾಬರಿ, ೧೯೦೩ ) ಆದಿ ಕಾಲದ 
(Primitive ) ಚಿತ್ರ ೧೯೧೫ ರ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಗ್ರಿಫಿತ್ನ ( ಬರ್ತ್ ಆಫ್ ಎ ನೇಷನ್ ) 
ಕಥನ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಪಕ್ವಗೊಳಿಸಿತ್ತು , ಗ್ರಿಫಿತ್‌ನ ಚಿತ್ರ ಛಾಯಾಗ್ರಹಣ, ಸಂಕಲನ 
ಮತ್ತು ಚಿತ್ರಾಭಿನಯಗಳ ಖಚಿತ ರೂಪಗಳನ್ನು ತೋರಿಸಿತು. ೧೯೨೫ ರ ಹೊತ್ತಿಗೆ 
ಭೌಗೋಳಿಕವಾಗಿ ಹಾಗೂ ವೈಚಾರಿಕವಾಗಿ ಅಮೆರಿಕದಿಂದ ಬಹು ದೂರದಲ್ಲಿದ್ದ 
ಸೋವಿಯತ್ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಕರು ಮದರ್ ಮತ್ತು ಬ್ಯಾಟಲ್ ಷಿಪ್ ಪೊವೆನ್ 
ಕಿನ್ ನಂಥ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಗ್ರಿಫಿತ್ ಅನ್ವೇಷಣೆಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಬಂಧ, ಸಂಕಲನ 
(Montage ) ಮತ್ತು ಲಯದ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಿಗೆ ಹಾಯಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಸೋವಿಯೆತ್ ಚಿತ್ರ 
ತಯಾರಕರ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳು ವಂಕಚಿತ್ರ ಕಲೆಯ ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಅನಂಭವಕ್ಕೆ 
ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ರೂಪ ಕೊಡುತ್ತಿದ್ದವು ಮತ್ತು ಅದನ್ನು ಭವಿಷ್ಯದ ವಾತ್ರದತ್ತ 
ಕೊಂಡೊಯುತ್ತಿದ್ದವು. ಇದಕ್ಕೆ ಐಸೆನ್‌ಸ್ಟೈನ್, ಪುಡೆಕಿನ್ ಮತ್ತು 
ಅಲೆಕ್ಸಾಂಡೋವ್ ಅವರ ವಾಕಿತ ಹೇಳಿಕೆಯೇ ( ೧೯೨೮) ನಿದರ್ಶನ. ಈ 
ವಿಚಾರಗಳು ಸಾಂಗ್ ಆಫ್ ಸಿಲೋನ್ (೧೯೩೪) ಮತ್ತು ನೈಟ್ ಮೆಯಿಲ್ 
( ೧೯೩೬) ಗಳಂತಹ ಕಲಾತ್ಮಕ ರೂಪದ ಬ್ರಿಟಿಷ್ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ ಪ್ರೇರಣೆ ನೀಡಿದವು. 
ವಾಕ್ಸತ್ರ , ಚಿತ್ರೀಕರಣಗೊಂಡ ರಂಗಮಂದಿರವಾಗಲೀ , ಕಾದಂಬರಿಯಾಗಲೀ ಆಗಿರಲಿಲ್ಲ, 
ಅದೊಂದು ಸ್ವತಂತ್ರ ಕಲಾರೂಪವಾಗಿತ್ತು . ವಾಕ್ಸತ್ರದ ಮೊದಲ ದಶಕದಲ್ಲಿ ಕಮೆರಾ 
ಡೆಷನ್ಸ್ ( ೧೯೩೧, ಜಿ, ಡಬು , ಪಾಬ್ಸ್ಟ್ ), ಅವರ್ ಡೈಲೀ ಬ್ರೆಡ್ 
( ೧೯೩೪, ಕಿಂಗ್ ವೈಡರ್ ), ಲ ರೇಗಲ್ ಡಿ ಬ್ಯೂ ( ೧೯೩೮, ಜೀನ್ ರೆನಾಯರ್) 
ವಂತು ಸಿಟಿಜನ್ ಕೇನ್ ( ೧೯೪೧ , ಆರ್ಸನ್ ವೆಲ್ಸ್ ) ಇವುಗಳಂತಹ ಚಿತ್ರಗಳು 
ಈ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ತೋರಿಸಿದುವು. ಈ ಯಾವ ವಿಕಾಸವೂ ಭಾರತೀಯ 
ಚಿತ್ರ ತಯಾರಕನ ಅರಿವಿಗೆ ಬರಲಿಲ್ಲ. ವರಿಕ ಹಾಗೂ ವಾಕ್ಕಿತಗಳ ಅತ್ಯುತ್ಕೃಷ್ಟ 


3 . ೩೦ . ೩ . 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಕೃತಿಗಳು ಭಾರತಕ್ಕೆ ಬರಲೇ ಇಲ್ಲ . ಚಲನಚಿತ್ರ ಕಲೆಯ ವಿಕಾಸದ ಮುಖ್ಯ ಪ್ರವಾಹದ 
ಬಳಿ ಭಾರತ ಸುಳಿಯಲಿಲ್ಲ, 


ವಿಪರ್ಯಾಯವಾಗಿ ನೋಡಿದರೆ, ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಸಿನಿಮಾದ ಅತ್ಯಂತಕ್ರಿಯಾಶೀಲ 
ಚಿತ್ರಗಳ ಅರಿವಿನಿಂದ ಒಂದು ಬಗೆಯ ವಿವೇಚಕ ಪ್ರಭಾವವೇ ಉಂಟಾಗಿದೆ . ಈ 
ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದ ಮೇಲೆ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ 
ಪುರೋಗಾಮಿ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಬೆಳೆದಿದೆ. ಅತ್ಯುತ್ಕಷ್ಟ ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು 
ಹಾಗೂ ಚಿತ್ರಕಲೆ ಕುರಿತ ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಬರವಣಿಗೆಗಳನ್ನು ದೀರ್ಘ ಕಾಲ ಅಭ್ಯಾಸ 
ಮಾಡಿದ ಮೇಲೆ ಮಾತ್ರ ಚಲನಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮದ ನಿಜವಾದ ಸ್ವಭಾವವನ , ಅದರ 
ಖಚಿತ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನೂ ತಾವು ತಿಳಿದುಕೊಂಡಂದಾಗಿ ಸ್ವತಃ ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯ್ ಅವರೇ 
ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಮತ್ತೆ ಈ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯು ಭಾರತೀಯ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪುನರುಜ್ಜಿವನದ 
ಜೀವನಾಡಿಯಲ್ಲೇ ಇದೆ. ಪಶ್ಚಿಮದ ಕ್ರಿಯಾಶಕ್ಕ ವಿಚಾರಗಳ ಮತ್ತು ತಂತ್ರಗಳ 
ಹಾಗೂ ಭಾರತೀಯ ಪರಂಪರೆಯ ಜೀವಂತ ಅಂಶಗಳ ಅಂತರಕ್ರಿಯೆಯೇ ಆಧುನಿಕ 
ಭಾರತದ ನಿರ್ಮಾಪಕರ ಮನಸ್ಸನ್ನು ರೂಪಿಸಿದೆ ; ಸರ್ವಕಾಲೀನ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯರ 
ವಾಸ್ತವತೆಯನ್ನು ನೋಡುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಅವರಿಗೆ ನೀಡಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ರಾಜಾರಾವರ್ 
ಮೋಹನ್ ರಾಯರ್ , ರವೀಂದ್ರನಾಥ ಠಾಕೂರ್, ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಗೋಖಲೆ, ಜೆ. ಎನ್ . 
ಟಾಟಾ, ಮಹಾತ್ಮ ಗಾಂಧಿ , ಸಿ. ವಿ . ರಾಮನ್ ಮತ್ತು ಜವಾಹರಲಾಲ್ ನೆಹರೂ 
ಮೊದಲಾದಂತಹ ವಿಭಿನ್ನ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳ ಜನರು ಉದಾಹರಣೆಯಾಗುತ್ತಾರೆ. ಈ ಅಂತರ 
ಕ್ರಿಯೆಯಿಂದಲೇ ಆಧುನಿಕ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ಭಾರತದ ಸವ 
ಕಾಲೀನ ಚಿತ್ರಕಲೆ (Painting) ಹಾಗೂ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಹೊರನೋಟ - ಇವು 
ವಿಕಾಸಗೊಂಡಿವೆ. ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರರಂಗಕ್ಕೆ ಅಸಾಧಾರಣ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಸತ್ಯಜಿತ್ 
ರಾರ್‌ ಅವರ ಆಗಮನವು ಭಾರತೀಯ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪುನರಂಜೀವನದಲ್ಲಾದ ಒಂದು ಐತಿ 
ಹಾಸಿಕಘಟನೆಯೆನ್ನಬೇಕು. 


ಜನಪ್ರಿಯ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಸಮನೆ 


ಭಾರತೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರ ನಗರ ಜನತೆಗೆ ಜನಪ್ರಿಯ ಮನರಂಜನೆಯನೆದಗಿಸುವ 
ಅಪೂರ್ವ ಸಾಧನವಾಗಿದೆ . ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯ ( ಟೆಲಿವಿಷನ್ ಇನ ಬಾಲ್ಯಾ 
ವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿದೆ) ಗಳಂಥ ಇತರ ಮನರಂಜನಾ ಕಲೆಗಳ ವೃತ್ತಿಶೀಲ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ 
ಅಷ್ಟೇನ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯಾಗದಿರುವಾಗ, ಭಾರತೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರವು ನಗರ ಜನತೆಗೆ 
ಮನರಂಜನೆ ಒದಗಿಸುವ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಸ್ವಾಮ್ಯವನ್ನು (ಮತ್ತು ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ) ಹೊರ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಬೇಕಾಯಿತು. ನಗರಗಳಿಗೆ ವಂತು ಪಟ್ಟಣಗಳಿಗೆ ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ ಸೀಮಿತವಾದ ಚಿತ್ರ 
ಮಂದಿರಗಳು ಗ್ರಾಮಾಂತರ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಹರಡಲಿಲ್ಲ. ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿರುವ 
ಚಿತ್ರಮಂದಿರಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ತುಂಬಾ ಕಡಿಮೆ . ೫೫೦ ದಶಲಕ್ಷದಷ್ಟು ಜನಸಂಖ್ಯೆಯಿರುವ 
ದೇಶದಲ್ಲಿ ಶೇಕಡಾ ೭೦ ರಷ್ಟು ಮಂದಿ ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿಯೇ ವಾಸಿಸುತ್ತಾರೆ. ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ 
ನಗರಗಳಲ್ಲೇ ಹರಡಿಕೊಂಡಿರುವ ೪ ದಶಲಕ್ಷ ಸಿನಿಮಾ ಸೀಟುಗಳು ನಿಜಕ ಅಂಥ 
ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯನ್ನೇನೂ ತೋರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಚಲನಚಿತ್ರ ಭಾರತೀಯ ಜನತೆಯ ದೊಡ್ಡ 
ಸವಂಂದಾಯಗಳನ್ನು ಸ್ಪರ್ಶಿಸಿಯೇ ಇಲ್ಲ. ಭಾರತೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ 
ಭಾರತೀಯ ನಗರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಘಟನೆಯೇ ಆಗಿದೆ. ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿಯೇ ಅದು 
ನಗರಗಳ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗ ಜೀವನದ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನೇ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ, 


ಜನಪ್ರಿಯ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರದ ನಮೂನೆಯೆಂದರೆ ವಿವಿಧ ವಿನೋದಾವಳಿಯ ಪ್ರಸಿದ್ದ 
' ಫಾರ್ಮುಲಾ' ವೇ ಆಗಿದೆ, ಸುಂದರ ನಟನಟಿಯರು, ಹಾಡಂಗಳೆಂ, ನೃತ್ಯಗಳು, 
ಹೊಡೆದಾಟಗಳು, ಬೆನ್ನಟ್ಟುವಿಕೆ, ಕೌತುಕವಯಂ ದೃಶ್ಯಗಳು, ಅದೂರಿಯ ಸೆಟ್ಟುಗಳು, 
ದೊಡ್ಡ ದೊಡ್ಡ ಚಿತ್ರೀಕರಣ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳು (locations), ' ಮೆಲೆಕಡಾವಂ' ಮತ್ತು 
ಹಾಸ್ಯ - ಇವೆಲ್ಲ ಇರಂಪ ' ಫಾರ್ಮುಲಾ' ಕತೆ ಕೂಡ ಪರಿಚಿತ ನಮೂನೆಗಳನ್ನೇ ಒಳ 
ಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ, ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಪ್ರಣಯ ತ್ರಿಕೋನದ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳು ; ಒಳಿತು ಮತ್ತು 
ಕೆಡುಕಿನ ನೈತಿಕ ಕತೆ ; ಪವಾಡ ಮತ್ತು ಮಾಂತ್ರಿಕತೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿತೋರುವ ಪೌರಾಣಿಕ 
ಕತೆ ಹಾಗೂ ಸಾಹಸಭರಿತ ಕತೆ, ಬಹಳ ಸಲ ಒಂದೇ ಕತೆಯಲ್ಲಿ ಈ ಎಲ್ಲ ನಮನೆಗಳ 
ವಿಳನಗೊಂಡಿರುತ್ತವೆ: ಆಧುನಿಕ ಭಾರತೀಯ ಕುಟುಂಬದಲ್ಲಿ ಕೆಟ್ಟ ಸಹೋದರನೊಡನೆ 
ಒಳ್ಳೆಯ ಸಹೋದರ ನಡೆಸುವ ಹೋರಾಟದ ನೈತಿಕ ಕತೆಯ ಕಂಡ ವಿಪುಲ ಸಾಹಸ 
ಹಾಗೂ ಅದ್ಭುತಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಪ್ರೇಮ ಕಥೆಯೇ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಪಾತ್ರಗಳು ಒಂದೇ 
ಪರಿಮಾಣದಲ್ಲಿರುವುದಲ್ಲದೆ ( one dimensional) ಅವುಗಳ ಪ್ರಚೋದನೆಗಳಿಗೆ 
ಸಾಂದ್ರತೆಯಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಕತೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಮಾನವ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ತೀರಾ ಅತಾರ್ಕಿಕವೆನ್ನಿ 
ಸುತ್ತದೆ, 


ಅನೇಕ ವಿಮರ್ಶಕರ , ಸರಕಾರೀ ಸಮಿತಿಗಳ ಈ ಚಿತ್ರಗಳ ಅವಾಸ್ತವವೆನಿಸುವಂಥ 
ಅತಿ ಬೆಡಗಿನ ಗಂಣದ ಬಗೆಗೆ ಕಳವಳ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿವೆ. ಆದರೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಸವರಿತಹವು 
ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿ ಅಂಗೀಕರಿಸಲು ಸಿದ್ದವಾಗಿದೆಯೆಂಬ ವಸ್ತು 
ನಿಷ್ಠ ವಾಸ್ತವಾಂಶವಿದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕಸವಂತಹದ ಪರಮೋದಾ ಆವಶ್ಯಕತೆಗಳೊಡನೆ 
ಜನಪ್ರಿಯ ಮನೋರಂಜನಾ ಚಿತ್ರ ಹೊಂದಿರುವ ಪ್ರಮುಖ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸ 
ಬೇಕಾಗಿದೆ. 


೧೭ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಜನಪ್ರಿಯ ಭಾರತೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಭಾರತದ ವಾಸ್ತವತೆಗಾಗಿ ಹುಡುಕಾಡುವುದು 
ನಿರರ್ಥಕವೇ ಸರಿ , ಯಾಕೆಂದರೆ ಇಂಥ ಚಿತ್ರ ಭಾರತೀಯ ಜೀವನವನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿ 
ಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ರೂಪುಗೊಂಡಿಲ್ಲ. ಭಾರತೀಯ ವಾಸ್ತವತೆಯನ್ನು ತಲೆಕೆಳಗಾದ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿತೋರಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಅದು ರೂಪುಗೊಂಡಿದೆ . 


ಜನಪ್ರಿಯ ಚಿತ್ರವು ಭಾರತದ ನಗರವಾಸಿಯಂ ವಿಫಲಗೊಂಡ ಪರಮೋದಾತ್ತತೆ, ಮಾನ 
ಸಿಕ ಅಭದ್ರತೆ ಹಾಗೂ ಆಳವಾಗಿ ಬೇರುಬಿಟ್ಟ ನಿಷಿದ್ಧ ಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು (baboos ) ಪೃಥ 
ಕ್ಕರಿಸುವ ಪ್ರಪಂಚವೊಂದನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತದೆ, ಪಾರಂಪರಿಕ ಸಮಾಜದ ನಿಶ್ಚಿತ ವಕೌಲ್ಯ 
ಗಳ ಮೇಲೆ ಆಧುನಿಕೀಕರಣದ ಪ್ರಭಾವವುಂಟಾದ್ದರಿಂದ ಈ ಬಗೆಯ ಮಾನಸಿಕ ತುಡಿತ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಮತ್ತೆ ಈ ಸಮಾಜವು ಆಧುನಿಕತೆಯ ಸಜೀವಾಂಶಗಳೊಡನೆ 
ಪರಂಪರೆಯಂ ಸಜೀವಾಂಶಗಳನ್ನು ಸಂಯೋಜಿಸಿ , ನಂತನ ವಕೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಇನ್ನೂ 
ವಿಕಾಸಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ, ಸಮಕಾಲೀನ ಭಾರತೀಯ ಸಮಾಜದ ಯಾವುದೇ 
ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ , ಅಂದರೆ ರಾಜಕೀಯ ಚರ್ಯೆಯಲ್ಲಿ, ಸಾಮಾಜಿಕ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿನ ಜಾತಿ 
ಮತ್ತು ವರ್ಗಗಳ ಪಾತ್ರದಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಜನಪ್ರಿಯ ಕಲೆಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ 
ಅಸಂಬದ್ದತೆಗೆ ಇದೇ ಮೂಲಕಾರಣ, 


ಜನಪ್ರಿಯ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರಗಳಿಂದ ತೆಗೆದುಕೊಂಡ ಕೆಲವು ಉದಾಹರಣೆಗಳು ಈ 
ವಿಷಯವನ್ನು ಇನ್ನಷ್ಟು ಸ್ಪಷ್ಟಗೊಳಿಸಬಹುದು, 


ಗ್ರಾಮ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಅವಿಭಕ್ತ ಕುಟುಂಬವು ವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಸಂಸ್ಥಿರವಾದ ಸಾಮಾಜಿಕ ಭದ್ರತೆ 
ಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಿತ್ತು . ನಗರೀಕರಣದ ಅಂಧಶಕ್ತಿಗಳಿಂದ ಈ ಹಳೆಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆ 
ಒಡೆದುಹೋಗುತ್ತಿದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಇವು ನಗರಗಳಿಗೆ ಹೋಗಿ ಏಕೀಕೃತ ಕುಟುಂಬ 
ಗಳನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವಂತೆ ಹಳ್ಳಿಯ ಜನರನ್ನು ಪ್ರೇರೇಪಿಸುತ್ತಿವೆ. ನಗರದಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿ 
ಮತ್ತು ಅವನ ಏಕೀಕೃತ ಕುಟುಂಬವು ಆರ್ಥಿಕ ಮತ್ತು ಭಾವೋದ್ವೇಗದ ಅಭದ್ರತೆಗೆ 
ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಸಿಕ್ಕಿಕೊಂಡಿವೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ನಗರಾಡಳಿತವು ವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಪರ್ಯಾಯವಾದ 
ಭದ್ರತಾಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸಲು ಅಗತ್ಯವಾದ ನಂತನ ಸಾಮಾಜಿಕ ರೂಪಗಳನ್ನು 
ಇನ್ನೂ ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡಿಲ್ಲ. ಇದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಇನ್ನೂ ಗ್ರಾಮೀಣ ಜೀವನದಲ್ಲೇ 
ಬೇರುಗಳಿರುವ ನಗರವಾಸಿಗೆ ಅವಿಭಕ್ತ ಕುಟುಂಬದ ಭದ್ರತೆಯ ಬಗೆಗೆ ಭ್ರಾಂತಿ 
ಯುಂಟಾಗಲು ಕಾರಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರರಂಗದಲ್ಲಿ ದೃಢವಾಗಿ ಬೇರ 
ರಿರುವ ಒಂದೇ ನವ೦ನೆಯ ಕತೆಗೆ, ಕುಟುಂಬ ನಾಟಕದ ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಇದೇ ಬಹುಮುಖ್ಯ 
ವಾಗಿದೆ, ಕತೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಅವಿಭಕ್ತ ಕುಟುಂಬ ಒಡೆಯಲು ಒಂದು ತಪ್ಪು ತಿಳಿವಳಿಕೆ 


೧೮ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಅಥವಾ ಹೊರಗಿನವನೊಬ್ಬನ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಖಳನಾಯಕನೊಬ್ಬನೆ ಚಟುವಟಿಕೆ 
ಗಳೇ ಕಾರಣ . ಚಿತ್ರದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ತಪ್ಪುತಿಳಿವಳಿಕೆಹೋಗಿಜ್ಞಾನೋದಯವಾಗುತ್ತದೆ 
ಅಥವಾ ಖಳನಾಯಕನ ದುರುದ್ದೇಶಬಹಿರಂಗವಾಗುತ್ತದೆ ; ಪುನಃ ಅವಿಭಕ್ತ ಕುಟುಂಬ 
ಸಂತೋಷದಿಂದ ಒಂದುಗೂಡುತ್ತದೆ. ಕುಟುಂಬ ನಾಟಕದ ಚಿತ್ರವು ತನ್ನ ಕತೆಯ 
ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ವಸ್ತುತಃ ಅವಿಭಕ್ತ ಕುಟುಂಬವನ್ನು ಒಡೆಯುತ್ತಿರುವ ಅಂಧ ಆರ್ಥಿಕ ಶಕ್ತಿ 
ಗಳನ್ನು ತೋರಿಸುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ತಪ್ಪು ತಿಳಿವಳಿಕೆ ಅಥವಾ ಖಳನಾಯಕ ಯಾವಾಗಲೂ 
ಕೆಡುಕಿನ ಪ್ರತೀಕ. ಅಂತಿಮವಾಗಿ ಎಲ್ಲವೂ ಸರಿಹೋಗುತ್ತದೆಯೆಂದು ಸೂಚಿಸುವ 
ಮಾಲಕ ಈ ಬಗೆಯ ಚಿತ್ರಗಳು ಅವಿಭಕ್ತ ಕುಟುಂಬದ ಅಭದ್ರತೆಯ ಬಗೆಗೆ ನಗರ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಭ್ರಾಂತಿಯನ್ನು ಸಾಂತ್ವನಗೊಳಿಸುತ್ತವೆ, 


ಭಾರತೀಯ ನಗರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಲೈಂಗಿಕ ವಿಷಯದ ಬಗೆಗೆ ಇರುವ ಮನೋಭಾವಗಳ 
ಇದೇ ರೀತಿಯವು. ಭಾರತೀಯ ವ್ಯಕ್ತಿ ಪತಿವ್ರತೆಯಾದ ವಿಧೇಯ ಹೆಂಡತಿಯಿಂದ 
ಭಾವೋದ್ರೇಕ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ವಾರಸು ಪಡೆದಿದ್ದಾನೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಮನೆಯ 
ನಾಲ್ಕು ಗೋಡೆಗಳೊಳಗೇ ಮಹಿಳೆಯರುಕೊಳೆಯುವಂತೆನೋಡಿಕೊಳ್ಳಲಾದ ಹಳೆಯ 
ಜೀವನ ಪದ್ಧತಿ, ವಿವೇಚನೆಗೊಂಡ ಆಧುನಿಕ ಮಹಿಳೆಯ ಪ್ರತೀಕದೊಡನೆ ಸಂಬಂಧ 
ಹೊಂದಿದ ಪ್ರೇಮ ಹಾಗೂ ಪ್ರಣಯ ಸ್ವಾತಂತ್ರ ದ ಆಧುನಿಕ ವಿಚಾರಗಳು ಈ 
ಮನೋಭಾವಕ್ಕೆ ಸವಾಲು ಹಾಕಿವೆ. ಮತ್ತೆ ಈ ವಿಮೋಚಿತ ಮಹಿಳೆಯ ಪ್ರತೀಕವು 
ಭಾಗಶಃ ವಾಸ್ತವವಾಗಿದ್ದರೆ, ಜಾಹೀರಾತಿನಿಂದ ಭಾಗಶಃ ಉತ್ತೇಕ್ಷಿತವಾಗಿದೆ, 
ಭಾರತೀಯ ನಗರ ಜೀವನದ ಲೈಂಗಿಕ ತುಡಿತಗಳಿಗೆ ಈ ಅಸಂಬದ್ಧತೆಯೇ ಮಲ 
ಸೆತ, ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಯಾವಾಗಲೂ ಒಂದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ನಾಯಕಿ 
ನಗರ ಮಾನವನ ಈ ಅಸಂಬದ್ಧ ಮನೋಭಾವದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯೇ ಆಗಿದ್ದಾಳೆ. ಈಕೆ 
ಆಧುನಿಕತೆಯ ಹಾಗೂ ಪರಂಪರೆಯ ಒಂದು ವಿಚಿತ್ರ ಸಂಯೋಜನೆ, ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ 
ಶಿಕ್ಷಣ, ಹೆತ್ತವರ ಹತೋಟಿಯಿಲ್ಲದ ಮುಕ್ತ ಪ್ರಣಯ , ಪ್ರೇಮಿಯೊಡನೆ ಸಾಕಷ್ಟು 
ದೈಹಿಕ ಸಾಮೀಪ್ಯದಿಂದ ಪಡೆಯುವ ಸುಖ , ಬಹಳಷ್ಟು ಲೈಂಗಿಕ ಅಪೇಕ್ಷೆಯನ್ನು 
ಕೆರಳಿಸುವಂತಹ ದೇಹಸೌಷ್ಟವ, ಉಡುಗೆ-ತೊಡುಗೆ ಹಾಗೂ ಫ್ಯಾಷನ್ ಮೊದಲಾದ 
ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ಆಕೆ ಆಧುನಿಕ ಮಹಿಳೆ, ಕತೆಯ ಒಂದು ಬಹುಮುಖ್ಯ ಘಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಆಕೆ 
ತನ್ನ ಆಧುನಿಕತೆಯನ್ನು ಕಳಚಿಹಾಕಿ, ತಂದೆ/ಸೋದರ/ ಪತಿಯನ್ನು ಆರಾಧಿಸುವ ಪುರಾ 
ತನ ವನಭಾವ ತಾಳುತ್ತಾಳೆ, ಅಂದರೆ ಆಧುನಿಕತೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಪರಂಪರೆಯ 
ಪ್ರತೀಕಕ್ಕೆ ಅಂಟಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಈ ಏಕನಮನೆಯಂ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಒಪ್ಪಿ 
ಕೊಳ್ಳಲು ಸಿದ್ದವಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಕಾರಣ ಅದುವಂಲಭೂತ ಲೈಂಗಿಕ ಆತಂಕಕ್ಕೆ ಪರಿಹಾರ 
ನೀಡುತ್ತದೆ, ಈ ಸಂಯೋಜಿತ ಪಾತ್ರ ಕೇವಲ ಕನಸಿನ ವಧು, ಈಕೆ ಪರಂಪರೆಗೆ ಕಟ 


೯ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಬಿದ್ದ ಪತ್ನಿಯ ಭದ್ರತೆಯನ್ನೂ , ಆಧುನಿಕ ಮಹಿಳೆಯ ಪ್ರಚೋದಕ ಗುಣವನ್ನೂ 
ಒಳಗೊಂಡಿರುವ ನಾರಿ ; ಈ ಎರಡೂ ಪ್ರಪಂಚಗಳನ್ನು ಒಂದುಗೂಡಿಸಿರುವ ಕನಸಿನ 
ಕವರಿ , ಈಕೆ ಆಧುನಿಕ ಉಡುಗೆ-ತೊಡಿಗೆಯಲ್ಲಿರುವ ಸತಿ ಸಾವಿತ್ರಿ ; ಪ್ರತಿದಿನ ಬೆಳಗ್ಗೆ , 
ಸಂಜೆ ಪತಿಯನ್ನು ಕೂಡಿಸಿ ಪೂಜೆ ಮಾಡುವ ನಿಷ್ಠಾವಂತೆ, ಮತ್ತೆ ಅಷ್ಟೇ ಸಹಜವಾಗಿ 
“ ಟ್ವಿಸ್ಟ್ ” ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂತೋಷದಿಂದ ಭಾಗವಹಿಸುವ ಕಣ್ಮಣಿ, 


ಇನ್ನೊಂದು ಉದಾಹರಣೆಯನ ಗಮನಿಸಬಹುದು, ಜನಪ್ರಿಯ ಭಾರತೀಯ 
ಚಿತ್ರವುಜೀವನದ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಭೌತಿಕ ಸಂಪತ್ತಿನಿಂದ ತುಂಬಿಹೋಗಿದೆ: ಸುಂದರ ನಟ 
ನಟಿಯರು, ಭವ್ಯವಾದ ' ವಾರ್ಡ್‌ರೋಬುಗಳು' ಮತ್ತು ಆಭರಣಗಳು , ಆಡಂಬರದಿಂದ 
ಅಲಂಕೃತವಾದ ಮನೆಯ ಒಳಭಾಗಗಳು , ಹೋಟೆಲುಗಳು , ನೈಟ್ ಕ್ಲಬ್ಬುಗಳು, 
ವಿಮಾನಗಳು ಮತ್ತು ಬೆಲೆಬಾಳುವ ಕಾರುಗಳು, ಭಾರತದ ಹಾಗೂ ವಿದೇಶದ 
ರಮಣೀಯ ಪ್ರವಾಸ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳ ಹೊರಾಂಗಣಗಳು , ಬೆಲೆಬಾಳುವ ಬಳಕೆದಾರೀ ವಸ್ತು 
ಗಳು, ಪೀಠೋಪಕರಣಗಳು, ಕರ್ಟನ್ಸ್ ' ಮತ್ತು 'ಫಿಟ್ಟಿಂಗ್‌ಗಳು , ಬಿಳಿ ಟೆಲಿಫೋನು 
ಗಳಂ - ಪಾತ್ರಗಳ ವಾಸ್ತವ ಗುಣಕ್ಕೆ , ಕತೆಯ ಪರಿಸರಕ್ಕೆ ಇವು ಎಷ್ಟು ಮಾತ್ರವೂ 
ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಇಂಥ ವಿರೋಧಾಭಾಸಗಳ ಪರಿವೆ ಇರುವಂತೆ 
ಕಾಣಂವುದಿಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಅವರು ಪಾತ್ರಗಳ , ಸ್ಥಳಗಳ ಹಾಗೂ ವಸ್ತುಗಳ 
ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿ , ಸಂತೋಷಪಡುವಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ಚಿತ್ರವಸ್ತುವಿನಿಂದ 
ತೀರ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದ ಮೌಲ್ಯವೊಂದು ಅವರಿಗಿರುವಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ವಾಸ್ತವ ಸಂಗತಿ 
ಇದು ಭಾರತೀಯ ನಗರ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಜೀವನದ ಉತ್ತಮ ಭೌತಿಕ ವಸ್ತುಗಳ ಬಗೆಗೆ 
ಸಾಕಷ್ಟು ಪರಿಜ್ಞಾನವಿದೆ, ಅಲ್ಪ ಸಂಖ್ಯಾತ ಶ್ರೀಮಂತರು ಅಥವಾ ಉನ್ನತ ಮಧ್ಯಮ 
ವರ್ಗದವರು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಲೆಂದು ಈ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಅಂಗಡಿಯ ಕಿಟಕಿಗಳಲ್ಲಿ 
ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲಾಗಿದೆ. ಜಾಹೀರಾತು ಮಾಧ್ಯಮವು ಈ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಇನ್ನಷ್ಟು 
ಹೆಚ್ಚಿಸಿದೆ. ನಗರದ ಜನಸಮೂಹವು ಇಂಥ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಕೊಳ್ಳಲಾರದಷ್ಟು ಬಡತನ 
ದಲ್ಲಿದೆ. ಆದರೆ ಚಲನಚಿತ್ರವು ಈ ಎಲ್ಲ ವಸ್ತುಗಳನ್ನೂ ಅನುಭೋಗಿಸುವ ಸಾಧ್ಯತೆ 
ಯನ್ನು ಅವರಿಗೆ ನೀಡುತ್ತದೆ. ಜನಪ್ರಿಯ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ವಿಪುಲ 
ಬಳಕೆದಾರೀ ವಸ್ತುಗಳು ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ನಗರನಿವಾಸಿಯ ಬಳಕೆದಾರೀ ವಸ್ತು - ಪ್ರಜ್ಞೆಯ 
ಒಂದು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯೇ ಆಗಿವೆ . ಕಡಿಮೆ ಆದಾಯವಿರುವುದರಿಂದ ಶ್ರೀಮಂತ ಜೀವನದ 
ಮಟ್ಟವನ್ನು ಮುಟ್ಟಲಾರೆನೆಂಬ ಮಾನಸಿಕ ತುಮುಲಕ್ಕೆ ಇದು ಪರಿಹಾರವನೆದ 
ದಿಸುತ್ತದೆ. 


ಯಾವುದೇ ಸಮಾಜದ ಜನಪ್ರಿಯ ಕಲೆಯ ವಿದ್ಯೆಯ ಸೃಷ್ಟಿ ಹಾಗೂ ಸಾಮಾಜಿಕ 


೨ . 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಭಾವೋದ್ರೇಕ ಕೆರಳಿಸುವ ಕಾರ್ಯಕ್ಕೆ ನೆರವಾಗುತ್ತದೆ. ಜನಪ್ರಿಯ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರವು 
ಇತರ ಎಲ್ಲ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಗಿಂತಲೂ ಮಿಗಿಲಾಗಿ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಜನಪ್ರಿಯ ವಕೌಲ್ಯಗಳು 
ಹಾಗೂ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಹರಡುವಲ್ಲಿ ಬಹುಮುಖ್ಯವಾದ ಹಾಗೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ , 
ಪಾತ್ರ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಿದೆ, ಆದ್ದರಿಂದ ಜನಪ್ರಿಯ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರವು ಭಾರತೀಯ 
ನಗರ ಸಂವೇದನೆಯೊಡನೆ ಹೊಂದಿರುವ ಮಾನಸಿಕ - ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಂಬಂಧವನ್ನು 
ಅಭ್ಯಸಿಸುವುದೇ ಬಹುಬೇಗ ನಡೆಯಬೇಕಾದ ಮುಖ್ಯಕಾರ್ಯವೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ, 


ಜನಪ್ರಿಯ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕುರಿತ ಇತರ ಕೆಲವು ವಿಚಾರಗಳ ಪರಿಶೀಲನಾರ್ಹ 
ವಾಗಿವೆ. 


ವಿದೇಶೀ ಚಿತ್ರಗಳ ಜನಪ್ರಿಯ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಗಣನೀಯ ಪ್ರಮಾಣದ ಸಿನಿಮೀಯ ಗುಣ. 
ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಬೇಹುಗಾರಿಕೆ ಚಿತ್ರ (Spy film) ಮತ್ತು ಕೃತ್ಯಗಳಿಂದ ತುಂಬಿದ 
( Action - filled) ' ವೆಸ್ಟರ್ನ್ ' ಚಿತ್ರಗಳು ಅನೇಕ ಸಾರಿ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಕೃತಿಗಳೇ ಆಗಿರು. 
ತವೆ. ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಿರವಾಗಿರುವ ಚಿತ್ರೀಕೃತ- ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮಾದರಿಯಂ ಚಲನ 
ಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮದ ನಿಜವಾದ ವನರಂಜನಾ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ವಿಕಾಸವನ್ನು ತಡೆಗಟ್ಟುತ್ತದೆ : 
ಎರಡನೆಯದಾಗಿ, ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರ ಇತರ ಎಲ್ಲ ಮನರಂಜನಾಂಶಗಳನ್ನೂ ಒಳ 
ಗೊಳ್ಳಲೇಬೇಕು. ಇದರಿಂದ ಸಂಗೀತಮಯಚಿತ್ರ , ಸಾಹಸಭರಿತ ಚಿತ್ರ ಹಾಗೂ 
'ರೊಮಾಂಟಿಕ್ ಮೆಲೋಡ್ರಾಮಾ' ಗಳಂಥ ವಿಶೇಷಿಕೃತ ಶೈಲಿಯ ಚಿತ್ರಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆ. 
ಅಸಾಧ್ಯ , ಭಾರತೀಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ವಿಶೇಷ ರೀತಿಯು ( Mood) ವಂನರಂಜನೆಯನ್ನು 
ಬೇಡಲು (ಮತ್ತು ನಿರೀಕ್ಷಿಸಲು ಸಾಕಷ್ಟು ಚಿತ್ರಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಬೆಳಸಿಕೊಂಡಿಲ್ಲ. 
ಸಿನಿಮಾಕ್ಕೆ ಹೋಗುವುದೆಂದರೆ ಒಂದು ಸಂಜೆ ವಿವಿಧ ವಿನೋದಾವಳಿಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿ 
ದಂತೆ, ಭಾರತೀಯ ಜನಪ್ರಿಯಂ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ರೂಪ ತಾಳಿರುವ ನಮೂನೆಯನ್ನೇ 
ನೋಡುತ್ತಿರುವುದರಿಂದಾಗಿ ಬಹುಶಃ ಅವರು ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನೇ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಿರಬೇಕು' 
ಅಲ್ಲದೆ ಹಾಲಿವುಡ್ ಮತ್ತು ಜಪಾನ್‌ಗಳಲ್ಲಿ ಬಹಳಷ್ಟು ಹಣಸುರಿದು ದೊಡ್ಡ ಪ್ರಮಾಣದ 
ಚಿತ್ರ ತಯಾರಿಸುತ್ತಿರುವುದರಿಂದ ಇಂಥ ವಿಶೇಷೀಕರಣ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿ 
ಯಾಗಿ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಕ ಆರ್ಥಿಕವಾಗಿ ಅಸ್ಥಿರನಾಗಿದ್ದು , ಊಹಾಪೋಹದ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಚಿತ್ರದಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಬಹು ಕಷ್ಟದಿಂದ ಕೈ ಹಾಕುತ್ತಾನೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದ ವಿಶೇಷ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಮಾಡುವ ಎದೆಗಾರಿಕೆ ಅವನಿಗಿಲ್ಲ. ಜನಪ್ರಿಯ 
ಚಿತ್ರದ ವಿವಿಧೋದ್ದೇಶದ ' ಫಾರ್ವ ಲಾ' ಸ್ಥಿರವಾಗಿಯೇ ನಿಂತಿದೆ. 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಸಾಮಾಜಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆಯುಳ್ಳ ಕಥೆಗಳ ಚಿತ್ರ 


ಯಾವ ವರ್ಷದಲ್ಲೇ ಆಗಲಿ ಒಟ್ಟು ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಬಹಳಷ್ಟು ಪ್ರಮಾಣ 
ಮನರಂಜನಾ ನಮೂನೆಯ ಚಿತ್ರಗಳೇ ಆಗಿರುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ೧೯೩೦ ರ ದಶಕದಲ್ಲಿ 
ಬಂದ ಪ್ರಭಾತ್‌ನ ಶಾಂತಾರಾಮ್ , ನ ಥಿಯೇಟರ್ಸ್ನ ಬರುವಾ ಮತ್ತು ದೇವಕಿ 
ಬೋಸ್ ಮತ್ತು ಬಾಂಬೆ ಟಾಕೀಸ್‌ನ ಹಿಮಾಂಶು ರಾಯರ್‌ ಅವರಂಗಳ ಸಾಮಾಜಿಕ, 
ಪ್ರಜ್ಞೆಯುಳ್ಳ ಚಿತ್ರಗಳಂ ನೀತಿನ್ ಬೇಸ್, ಚಂರ್ದಲಾಲ್ ಷಾ , ಕೆ, ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಂ, 
ಮೆಹಬೂಬ್ ಖಾನ್ , ಬಿ . ಎನ್ . ರೆಡ್ಡಿ , ವಿಜಯರ್ ಭಟ್ , ಸೊಹ್ರಾಬ್ ಮೋದಿ, 
ಮಾಸ್ಟರ್‌ ವಿನಾಯಕ್ , ಗಜಾನನ್ ಜಾಗೀರ್‌ದಾರ್‌ , ಬಿಮಲ್ ರಾಯರ್ , ಕೆ, ಎ. 
ಅಬ್ಬಾಸ್ , ಚೇತನ್ ಆನಂದ್ , ಬಿ. ಆರ್ . ಚೋಪ್ರಾ, ರಾಜ್ ಕಪೂರ್, ಗುರುದತ್ , 
ಮೋಹನ್ ಸೈಗಾಲ್ , ಹೃಷಿಕೇಶ ವಂಖರ್ಜಿ, ಸುನಿಲ್ ದತ್ , ವನೋಜ್ ಕುಮಾರ್, 
ಡಿ , ಜಯಕಾಂತನ್ , ರಾಮಂ ಕರಿಯರ್ ಮತ್ತು ಇತರ ಅನೇಕರ ಕೃತಿಗಳ ಮೇಲೆ 
ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿವೆ. ಈ ಪರಂಪರೆಯ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸರ್ವಕಾಲೀನ ಸಾಮಾಜಿಕ ಮೌಲ್ಯಗಳ 
ಸಂದೇಶಗಳು ತುಂಬಿವೆ. ಅವುಕೇವಲ ಮನರಂಜನೆಯ ಸಾಧನಗಳಾಗಿಲ್ಲ . 


ಈ ಪರಂಪರೆಯ ಅಭ್ಯಾಸ ಈಗ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ. ಆರಂಭದ ವರ್ಷಗಳ ಪ್ರಧಾನ ಚಿತ್ರ 
ಗಳು ಭಾರತದ ನ್ಯಾಷನಲ್ ಫಿಲ್ಡ್ ಆರ್ಬೈಟ್‌ನಲ್ಲಿ ನಿಕಟ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗಾಗಿ ದೊರೆಯಂ 
ಇವೆ. ಅರವತ್ತರ ದಶಕದಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಗಳಿಂದ ದೊರೆತ ದೊಡ್ಡ ಅನುಭವ, ವಿಮರ್ಶಾತ್ಮಕ 
ಪುಸ್ತಕಗಳು ಹಾಗೂ ಪತ್ರಿಕೆಗಳು ಮತ್ತು ಚಲನಚಿತ್ರದ ಬಗೆಗೆ ಬೋಧಿಸುವಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ 
ಚರ್ಚಿಸುವಲ್ಲಿ ದೊರೆತ ಅನುಭವ - ಇವುಗಳಿಂದಾಗಿ ಬೆಲೆಕಟ್ಟುವ ವಿಧಾನ ಮತ್ತು 
ವಿಮರ್ಶೆಯ ಮಾನದಂಡಗಳು ಇನ್ನಷ್ಟು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿವೆ. ಈ ಮೌಲ್ಯಮಾಪನ ತೀರಾ 
ಅವಶ್ಯ . ಚಲನಚಿತ್ರದ ಇತಿಹಾಸವು ಎಂದೆಂದಿಗೂ ಅನ್ವಯಿಸುವಂತೆ ಒಂದೇ ಸಲಕ್ಕೆ 
ರೂಪಿಸಿ, ಅಂಗೀಕರಿಸಲಾದ ಅಧಿಕಾರಯುಕ್ತ ತತ್ವಗಳ ಮಾಲೆಯಲ್ಲ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ಪೀಳಿಗೆಯ ಹಳೆಯ ವಕೌಲ್ಯಗಳಿಗೆ ಮತ್ತು ಹಿಂದಿನ ಕಾಲಾವಧಿಗಳಿಂದ ಹೊಸದಾಗಿ 
ಕಂಡುಹಿಡಿಯಲ್ಪಟ್ಟ ವಿಷಯಗಳಿಗೆ ಸಮಕಾಲೀನ ವಿಶ್ಲೇಷಣ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನು ಅನ್ವಯ 
ಗೊಳಿಸುವ ಮೂಲಕ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಹೊಸದಾಗಿ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಇಂಥ 
ಪುನರ್‌ವಮೌಲ್ಯಮಾಪನದ ಮೂಲಕ ಮಾತ್ರ ಹಳೆಯ ವಕೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿ 
ಕೊಳ್ಳುವುದು ಸಾಧ್ಯ ; ಭವಿಷ್ಯತ್ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಮಾರ್ಗದರ್ಶಕವಾಗಬಲ್ಲ ಗತಕಾಲದ 
ಸಜೀವಾಂಶಗಳನ್ನು ಸಮಕಾಲೀನ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಗ್ರಹಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯ . 


ಈ ಪರಂಪರೆಯ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಕರಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ಒಂದು ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣವೆಂದರೆ 


೨೨ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಇವರು ಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಗುಣಗಳನ್ನು ಸಾಕಷ್ಟು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳದೇ 
ಹೋದದ್ದು , ಇದರಿಂದ ಅವರು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನೇ ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ 
ಅವಲಂಬಿಸಬೇಕಾಯಿತು. ಇವರಲ್ಲಿ ಅನೇಕರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಚಲನಚಿತ್ರವೆಂದರೆ ರಂಗ 
ಭೂಮಿ - ನಾಟಕವನ್ನು ಚಿತ್ರೀಕರಿಸುವ ಏಕಮಾತ್ರ ಸಾಧನ, ೧೯೩೦ರ ಮತ್ತು ೪೦ರ 
ದಶಕದ ಪುರೋಗಾಮಿ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಕರಂ ಹೊಸ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಹೇಗೆ 
ತೆಕ್ಕೆ ಬಿದ್ದಿದ್ದಾರೆಂದ , ನಿಜವಾದ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಕಡೆ ಹೇಗೆ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುತ್ತಿದ್ದಾರೆಂದೂ 
ತೋರಿಸುವ ದೃಶ್ಯಗಳು ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತವೆ, ನಿಜ, ಆದರೆ ಇಡಿಯಾಗಿ ಪರಿಶೀಲಿಸಿ. 
ದರೆ ಯಾವ ಒಂದು ಚಿತ್ರವೂ ಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನು 
ಬಳಸಿಕೊಂಡ ಸಂಪೂರ್ಣ ಚಿತ್ರ ಕಲಾಕೃತಿಯಾಗಿಲ್ಲ. 


ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ದೃಶ್ಯ ರಚನೆಗಳು ವರಿರಿಂಭಾಗವೇ ಎದ್ದು ಕಾಣುವಂಥ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳಿಂದ 
( shots) ಕಡಿ, ರಂಗಭೂವಿಂಯ ತಂತ್ರಗಳನ್ನೇ ತೋರಿಸುತ್ತವೆ. ವಂಂನ್ನೆಲೆ ಮತ್ತು 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ನಡುವೆ ಸಾಂದ್ರತೆಯೇ ಇಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ರಂಗಭೂಮಿಗಾಗಿ 
ತಯಾರಿಸುವಂತಹ, ಎಂದರೆ ಮುಂಭಾಗವೇ ಎದ್ದು ಕಾಣುವಂತಹ ಸೆಟ್ಟುಗಳ ರಚನೆಯೇ 
ಕಾರಣ, ಈ ಸೆಟ್ಟುಗಳು ಬೆಳಕನ್ನು ಹಾಗೂ ನಟರ ಚಲನೆಯನ್ನು ನಿಗ್ರಹಿಸುತ್ತವೆ. 
ಚೌಕಟ್ಟಿನ (frame) ಬದಿಗಳಿಂದಲೇ ಪಾತ್ರಗಳ ಆಗಮನ ಮತ್ತು ನಿಷ್ಯವಂಣ . 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಸೀನರಿ ಅನೇಕ ವೇಳೆ ವರ್ಣಚಿತ್ರ ತೆರೆಯೇ ಆಗಿದ್ದು , ಅದು ಸಹಜವಾಗಿ 
ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಸೆಟ್ಟುಗಳು ಸೆಟ್ಟುಗಳಂತೆಯೇ , 'ಮೇಕಪ್ ' 'ಮೇಕಪ್ ' ನಂತೆಯೇ 
ಕಾಣಿಸುತ್ತವೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುವುದಿಲ್ಲ. 
ವಾತಾವರಣದ ಉದ್ದೇಶಗಳಿಗಾಗಿ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳು 
ವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಹಾಗೇನಾದರೂ ಬಳಸಿಕೊಂಡರೆ , ರಸ್ತೆಯ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವಂತೆ 
ಅವರು ರಂಗಭೂಮಿ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ ವರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. ರಂಗಭವಿಂಯ 
ವDಲವುಳ್ಳ ಈ . ಬಂಧನಗಳ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ದೃಶ್ಯಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ನಶಿಸುತ್ತದೆ, ಆದ್ದರಿಂದ 
ನಟನ ಮುಖದ ಮೇಲೆ, ಅವನ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಮೇಲೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಗಮನಕೇಂದ್ರೀಕರಿಸ 
ಲಾಗುತ್ತದೆ, ಮತ್ತೆ ಸಂಭಾಷಣೆ ನಾಟಕೀಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ ಅಥವಾ ಗ್ರಾಂಥಿಕ ಭಾಷೆ 
ಯಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ ; ಕತೆ ಹೇಳುವ ಪ್ರಮುಖ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ಇದು ಹೊತ್ತುಕೊಳ್ಳ 
ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಚಿತ್ರಲೇಖನದ ( Script ) ಬಂಧವಂತ ರಂಗ ನಾಟಕದ ತರ್ಕವನ್ನೇ 
ಅನುಸರಿಸುತ್ತದೆ, ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದಂತೆಯೇ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಹಾಡನ್ನು ಉಪ 
ಯೋಗಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. 


ಚಲನಚಿತ್ರದ ಆರಂಭದ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರ ರಂಗಭೂವಿರಿಯನ್ನೇ ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ ಅವಲಂಬಿ 


೨೩ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಸಿತ್ತು . ಇದೊಂದು ಸಾರ್ವತ್ರಿಕ ಸಂಗತಿ, ಚಲನಚಿತ್ರದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪದ್ಧತಿಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆ 
ಯೆಂದರೆ, ವಸ್ತುತಃ ರಂಗಭೂಮಿ ಪದ್ಧತಿಗಳಿಂದ ದೂರ ಸರಿಯುವುದೇ ಆಗಿತ್ತು . 
ಇದಂತ ತೀರಾ ಅನಿವಾರ್ಯವೆನಿಸಿತ್ತು . ಯಾಕೆಂದರೆ ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ಚಲನ 
ಚಿತ್ರ ತಮ್ಮ ಮೂಲಭೂತ ಲಕ್ಷಣಗಳಿಂದಾಗಿ ಪರಸ್ಪರ ಬೇರೆಯಾಗಿವೆ, ರಂಗಭೂವಿಂ 
ಒಂದು ಸಾಂಕೇತಿಕ ಮಾಧ್ಯಮ , ಅದರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಪದ್ಧತಿಗಳು ಸಾಂಕೇತಿಕ ರೀತಿಯವು: 
ಅಭಿನಯ ರಂಗದ ಸೀವಿಂತ ಪ್ರದೇಶ, ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಕಾಣಬೇಕಿಲ್ಲದ 'ಮೇಕಪ್ , 
ಸೆಟ್ಟುಗಳು ಮತ್ತು ತೆರೆಗಳ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಗುಣ, ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸಲು ಪ್ರಮುಖ 
ಸಾಧನವಾಗಿ ಬಳಸುವ ನಾಟಕೀಯ ಭಾಷೆ ( ಇದು ಮಾನವ ಸಹಜ ಭಾಷೆಗಿಂತ ತೀರಾ 
ಬೇರೆಯೇ ಆಗಿರುತ್ತದೆ), ಚಲನಚಿತ್ರ ಒಂದು ಫೋಟೋಗ್ರಾಫಿಕ್ ” ಮಾಧ್ಯಮ , ಅದರ 
ಮೂಲವಸ್ತು ಕ್ಯಾಮೆರಾದ ಎದುರಿಗಿರುವ ವಸ್ತುಗಳ ದೃಷ್ಟಿಗೋಚರ ಮೇಲೆ 
ವಾಸ್ತವ, ಧ್ವನಿ ಪಥದ (Sound track) ಬಗೆಗೆ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಚಲನಚಿತ್ರದ 
ಮೂಲವಸ್ತು ಮಾನವರು ಸಹಜವಾಗಿ ಮಾತಾಡುವ ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ನಿಸರ್ಗದಲ್ಲಿ 
ಸಂಭವಿಸುವ ವಾತಾವರಣ ಧ್ವನಿಗಳು, ಹೀಗೆ ಚಲನಚಿತ್ರ ಮತ್ತು ರಂಗಭೂಮಿ 
ಯಾವಾಗಲೂ ಪರಸ್ಪರ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳದ ಕಲೆಗಳು, ಕ್ಯಾಮೆರಾ ರಂಗಭೂಮಿಯ 
ತಂತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರೀಕರಿಸಿದರೆ ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಅವು ಅಸಹಜವಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತವೆ. 
ಕಾರಣ ಅವು ಚಲನಚಿತ್ರದ ರಸಾಭಿಜ್ಞ ಸಾಮಗ್ರಿಗೆ ತೀರಾ ವಿರುದ್ದವಾಗಿರುತ್ತದೆ. 
ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಸತ್ಯವನ್ನು ಚಲನಚಿತ್ರ ಸಾಧನದ ಮೂಲಕ ಮಾತ್ರ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸ 
ಬಹುದು. ಹಾಗೆಯೇ ರಂಗಭವಿಂ ಸಾಧನಗಳ ಮೂಲಕ ಮಾತ್ರ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ 
ಸತ್ಯವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸಬಹುದು , 


ಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮ ರಸಾಭಿಜ್ಞತೆಯ ಅಪೂರ್ವ ಸಾಮಗ್ರಿಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದೆ ಎಂದು 
ಹೇಳಿದರೆ , ಅದು ಇತರ ಕಲೆಗಳಿಂದ ಏನನ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲವೆಂದು ಅರ್ಥವಲ್ಲ. 
ವಸ್ತುತಃ ಅದು ತನ್ನ ಬೆಳವಣಿಗೆಗಾಗಿ ಇತರ ಕಲೆಗಳಿಂದ ಸಾಕಷ್ಟು ಅಂಶಗಳನ್ನು ತಗೆದು 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ, ಆದರೆ ಇತರ ಕಲೆಗಳ ಮೌಲ್ಯಗಳು ಚಿತ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ ಸಮಗ್ರತೆಯನ್ನು 
ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. ಕಾದಂಬರಿಯಿಂದ ಚಲನಚಿತ್ರ ಕಥಾನಕ ಹಾಗೂ ವಾತಾವರಣದ 
ವಕೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಕಲಿಯುತ್ತದೆ ; ನಾಟಕದಿಂದ ಅದು ಮಾನವ ಘರ್ಷಣೆಯ ರಚನೆ 
ಯನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ; ಚಿತ್ರಕಲೆ ಮತ್ತು ಶಿಲ್ಪಕಲೆಯಿಂದ ಅದು ಸ್ಥಳ 
ಸಂಯೋಜನೆಯ ( composition in space) ವಕೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಹೀರಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ ; 
ಸಂಗೀತದಿಂದ ಅದು ಕಾಲಗತಿಯ ರಚನೆಯನ್ನು , ಲಯ ಹಾಗೂ ಅಮರ್ತ ಗುಣ 
ವನ್ನೂ ಕಲಿತುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಚಿತ್ರರಚನೆಯು ಈ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಹೀರಿಕೊಂಡು, 
ಅವನ್ನು ಚಿತ್ರದ ಮೌಲ್ಯಗಳಿಗೆ ವರ್ಗಾಯಿಸುತ್ತದೆ, ಹಳೆಯ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ಮಾನವ 


೨೪ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಅನುಭವವನ್ನು ತಮ್ಮದೇ ಆದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವ ವಿಶೇಷ ವರಾರ್ಗಗಳಿವೆ. 
ಚಲನಚಿತ್ರ ಹಳೆಯ ಕಲೆಗಳ ಒಂದು ಯಾಂತ್ರಿಕ ಸಂಯೋಜನೆಯಲ್ಲ ; ಅದು ಮಾನವ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಒಂದು ನೂತನ ಪದ್ಧತಿಯೇ ಆಗಿದೆ. 


ಈ ಪರಂಪರೆಯ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಸಿನಿಮೀಯ ಗುಣ ಇರಲಿಲ್ಲವಷ್ಟೆ . ಈ 
ಕೊರತೆಯೇ ಭಾರತೀಯ ವಾಸ್ತವದ ಬಗೆಗೆ ವಂಖ್ಯವಾದ ಸಾಮಾಜಿಕ ವಿವರಗಳನ್ನು 
ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವ ನೈತಿಕ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ವಿಂತಿಯಾಯಿತು. ಒಂದು ಒಳ್ಳೆಯ ನೈತಿಕ ಕತೆ 
ಒಂದು ಒಳ್ಳೆಯ ಚಿತ್ರವಾಗಬೇಕೆಂದೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಒಂದು ಉತ್ತಮ ಕತೆಯನ್ನು ಚಲನ 
ಚಿತ್ರ ಭಾಷೆಯ ವಂಲಕ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದರೆ ಮಾತ್ರ ಅದು ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಉತ್ತಮಂ 
ವಾಗಿ ಕಂಡೀತು, ಈ ನಿರ್ದೆಶಕರ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ, ಅತಿರೇಕಾಭಿನಯದಿಂದ 
ಮಾತನಾಡುವ, ಬಣ್ಣ ಬಳಿದುಕೊಂಡ ಸ್ತ್ರೀಪುರುಷರು, ಕೃತ್ರಿಮವಾಗಿ ಕಾಣುವ ಮನೆ 
ಗಳು , ಗುಡಿಸಲುಗಳು , ಬಣ್ಣ ಬಳಿದ ಮರಗಳಂ, ಆಕಾಶ - ಇವು ಭಾರತದ ವಾಸ್ತವತೆ 
ಯನ್ನು ಸತ್ಯವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುವುದಿಲ್ಲ . ಇದಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣ ಇವುಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರ 
ಮಾಧ್ಯವಾದ ಸಾಮಗ್ರಿಗೆ ತೀರಾ ವಿರುದ್ಧವಾದ ಸಾಧನಗಳ ಮೂಲಕ ನಿರೂಪಿಸಲಾಗಿದೆ. 


ಈ ಪರಂಪರೆಯ ಚಲನಚಿತ್ರ ಇತರ ಕಲೆಗಳನ್ನೂ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ. 
ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನೇ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಿ, ಅನೇಕ ಚಿತ್ರಗಳು ಕಾದಂಬರಿ 
ಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿಯೇ ತಯಾರಾಗಿವೆ; ನಿಜ, ಆದರೆ ಈ ರೂಪಾಂತರಗಳು ( adopta 
tions) ಸಾಕಷ್ಟು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿಲ್ಲ. ರೂಪಾಂತರವೆಂದರೆ ಕಥಾವಸ್ತುವಿನ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ 
ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಕಾದಂಬರಿಯನ್ನು ಚಿತ್ರೀಕರಿಸುವುದೆಂದಲ್ಲ. ಕಾದಂಬರಿ ಭಾಷೆಯಿಂದಾದ 
( ಇಂಗ್ಲಿಷಿನ ಅಥವಾ ಹಿಂದಿಯ ) ಒಂದು ರಚನೆ , ಇದನ್ನು ತೀರಾ ವಿಭಿನ್ನ ಚಿತ್ರಭಾಷೆ 
ಯಿಂದಾದ ರಚನೆಗೆ, ಅಂದರೆ ಚಲನಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ವರ್ಗಾಯಿಸಬೇಕು. ಈ ಪರಂಪರೆಯ ಚಿತ್ರ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಅಂಶ ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ . ಅವುಗಳ ರೂಪಾಂತರಗಳು ಕೇವಲ ಚಿತ್ರೀಕೃತ 
ಕಾದಂಬರಿಗಳಾಗಿದ್ದು ಅವು ಕಾದಂಬರಿಯ ಅಂತಃಸತ್ವವನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಈ 
ಬಗೆಯ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾಗಿರುವ ಸಂಗೀತವೂ ಅಷ್ಟೆ , ಗಾಯಕರ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು 
ದಾಖಲೆಗೊಳಿಸಲು ಚಿತ್ರಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಲಾಗಿದೆ ಅಥವಾ ಭಾವೋದ್ರೇಕ 
ವುಳ್ಳ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಲು ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವಂತಹ 
ರೀತಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಬಳಸಲಾಗಿದೆ. ಚಿತ್ರದ ಸಮಗ್ರತೆಗೆ ಅನುವಾಗುವಂತಹ 
ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ಧ್ವನಿಯ ಚೂರುಗಳು ಈ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಲಿಲ್ಲ. ಮತ್ತೆ ಸಂಗೀತವು 
ಈ ಚಿತ್ರಗಳ ಸಿನಿವಿಯ ಲಯಂಕ ಕಾಣಿಕೆ ಸಲ್ಲಿಸಲಿಲ್ಲ. ಅಭಿವೃದ್ಧಿಗೆಕಂಡ ಸಿನಿವಿಯ 
ರಚನೆ ಮಾತ್ರ ಇತರ ಕಲೆಗಳ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಹೀರಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲದು. ಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮದ 


೨೫ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲಾಗದಿರುವುದೇ 
ಈ ಪರಂಪರೆಯ ವಲಭತ ಮಿತಿಯಾಗಿದೆ. 


ಈ ಪರಂಪರೆಯ ಕೃತಿಗಳ ಅಭ್ಯಾಸವು ಇನ್ನೊಂದು ಬಹುಮುಖ್ಯ ಪರಿಗಣನೆಯ ಮೇಲೆ 
ಬೆಳಕು ಚೆಲ್ಲುತ್ತದೆ, ಇದು ಇಂದಿನ ಭಾರತೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗೆ ತುಂಬಾ 
ಮೌಲ್ಯವುಳ್ಳ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ. ಈ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಕರು ಭಾರತೀಯ ಜೀವನ ಹಾಗೂ 
ಸಮಾಜದ ಬಗ್ಗೆ ಗಂಭೀರವಾದ ಹೇಳಿಕೆ ನೀಡಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಅದೇ ಕಾಲಕ್ಕೆ 
ಹಾಡು, ನೃತ್ಯ , ' ಎಲೆಂಡಾಮ ' ವಂತ ಹಾಸ್ಯ , ಬೆನ್ನಟ್ಟುವಿಕೆ ಮೊದಲಾದ ತಂತ್ರಗಳ 
ಮಲಕ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಸಮೂಹಗಳಿಗೆ ಭವ್ಯವಾದ ವನರಂಜನೆ ಒದಗಿಸುವ ಗುರಿಯಂತ 
ಅಪರಿಗಿತ್ತು . ಆದ್ದರಿಂದ ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ಬಗೆಯ ಅಸಂಬದ್ದತೆಗಳು ತಲೆ 
ಹಾಕುತ್ತವೆ. ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಮನರಂಜನಾಂಶಗಳಂ ಚಿತ್ರಕತೆಯ ಬಂಧದೊಳಗೆ ಹೊಂದಿ 
ಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಈ ಕಾರಣದಿಂದಾಗಿ ಚಿತ್ರದ ಸಾವಯವ ಅಖಂಡತೆಗೆ ಭಂಗಬರುತ್ತದೆ . 
ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ವನರಂಜನಾಂಶಗಳನ್ನು ತುರುಕುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ಸಾಮಾಜಿಕ ವಿಚಾರಗಳ 
ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಕೂಡ ಕಲಾಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಯಾರ ನಿರೀಕ್ಷಿಸಬಹುದಾದ ಸಾಂದ್ರತೆ ಹಾಗೂ 
ಸತ್ಯಸಂಧತೆಗಳನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 


ಈ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳಿಗೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಚಿತ್ರಗಳ ಉದಾಹರಣೆ ಅಗತ್ಯ . ವಂಖ್ಯ ಚಿತ್ರಗಳಿಂದ 
ತೆಗೆದುಕೊಂಡ ಮರು ಮಾದರಿ ಉದಾಹರಣೆಗಳು ಇಲ್ಲಿವೆ, 


ಬಿವುಲ್ ರಾಯ್ ಅವರ ಜೋ ಬೀಘಾ ಜಿವಿತಾನ್ ( ೧೯೫೧) ಚಿತ್ರವು ಬಡ್ಡಿಗೆ 
ಸಾಲಕೊಡುವ ಒಬ್ಬ ಕಪಟ ಸಾಹುಕಾರನಿಂದ ತನ್ನ ಭೂಮಿ ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಾಗಿ 
ರೈತನೊಬ್ಬ ನಡೆಸುವ ಹೋರಾಟವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. ಭಾರತದ ಬಡ ಕೃಷಿಕರಲ್ಲಿ ಈ 
ಸಮಸ್ಯೆ ಆಳವಾಗಿ ಬೇರುಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ, ದಿಗ್ಧವೆಂ ಹಿಡಿಸುವಂತಹ ನಗರದಲ್ಲಿ 
ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಂಡ ಒಬ್ಬ ಗ್ರಾಮೀಣ ಮಹಿಳೆ ಹಾಗೂ ಒಬ್ಬ ಹುಡುಗ , ಬೆನ್ನಟ್ಟುವ ಪ್ರಸಂಗ 
ಗಳು ; ಮಾನಭಂಗದ ಪ್ರಯತ್ನ , ಒಂದು ಅಪಘಾತ ಮತ್ತು ಅದರಿಂದ ಆಶ್ಚರ್ಯಕರ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಹಾಗೂ ಮನರಂಜನೆದ್ದೇಶಕ್ಕಾಗಿ ಎಳೆದು ತಂದ 
ಹಾಡಂಗಳು , ನೃತ್ಯಗಳು - ಇವೆಲ್ಲ ಚಿತ್ರದ ಸಂಮಾರು ಅರ್ಧದಷ್ಟು Footage ನ್ನು 
ಕಬಳಿಸಿಬಿಟ್ಟಿವೆ. ಒಂದು ಗಂಭೀರ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಯ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗೆ ಅಗತ್ಯವಾಗಿದ್ದ 
ಪ್ರಯತ್ನದ ಕೇಂದ್ರೀಕರಣವುಕಥಾವಸ್ತುವಿನಿಂದ ಒಂದಂ ಸವಂಗಾನಂಭವ ಹೊಮ್ಮಲು 
ದಾರಿ ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತಿತ್ತು , ಈ ಹೊರಗಣ ವಲಲಾಂಶಗಳಿಂದ ಅಂಥ ಅನುಭವಕ್ಕೆ 
ಧಕ್ಕೆಯಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಉನ್ನತ ಮಟ್ಟದ ಕಲೆಗಾರಿಕೆ ಹಾಗೂ ಬಲರಾಜಸಾಯಷರ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಉತ್ಕಷ್ಟ ಅಭಿನಯ ಇದ್ದರೂ ( ಅನೇಕ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಹಾಗೂ ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ 
ಪುರಸ್ಕಾರಗಳು ದೊರೆತರೂ ) ಚಿತ್ರ ಭಾರತೀಯ ಕೃಷಿಕನ ಪ್ರತೀಕದ ಗಂಭೀರ ನಿರೂಪಣೆ 
ಯಾಗದೆ, ಅನೇಕ ಅಂಶಗಳ ಯಾಂತ್ರಿಕ ವಿಶ್ರಣವಾಗಿ ಉಳಿದಿದೆ, 


ರಾಜ್‌ಕಪೂರರ ಜಿ ಸ್ ದೇಶ್ ಮೆ ಗಂಗಾ ಬೆಹತಿ ಹೈ ( ೧೯೬೧) ಚಿತ್ರ ಚಂಬಲ್ 
ಕಣಿವೆಯ ಡಕಾಯಿತರ ಜೀವನದ ಸುತ್ತ ಹೆಣೆದುಕೊಂಡಿದೆ. ಈ ಡಕಾಯಿತರಂ ಮಧ್ಯ 
ಭಾರತದ ಆಳವಾದ ಕಂದರಗಳೊಳಗೆ ತಮ್ಮ ವ್ಯವಹಾರ ನಡೆಸುತ್ತಾರೆ. ಸಮಸ್ಯೆಯ 
ವಾಸ್ತವಕ್ಕಾಗಿ ಈ ಕಂದರಗಳು ಬಹುಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುತ್ತವೆ. ನದಿ ಕೃಷಿಯೋಗ್ಯ 
ಜಮೀನನ್ನು ಕರೆದುಹಾಕಿದೆ. ಆತ್ಮಗೌರವವುಳ್ಳ ಅನೇಕ ರೈತರಂ ಅಪರಾಧ ಕೃತ್ಯಗಳಿಗೆ 
ಕೈಹಾಕಿದ್ದಾರೆ. ದಿಗ್ದಾಂತಿಗೊಳಿಸುವಂತಹ ಆಳವಾದ ಕಂದರಗಳಲ್ಲಿ ಅವರು ಪೋಲೀಸರ 
ಕಣ್ತಪ್ಪಿಸಿ ನಿರಂತರವಾಗಿ ಸಾಗುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಅವರಂ ಈ ಕಂದರ 
ಪ್ರದೇಶವನ್ನು ಪೋಲೀಸರಿಗಿಂತ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಬಲ್ಲರು. ರಾಜ್‌ಕಪೂರರ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಈ ಕಂದರ 
ಪ್ರದೇಶವು ಸಾಕ್ಷಾತ್ ಗಂಧರ್ವ ಲೋಕವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸುಂದರ ತರುಣಿಯರು 
ಉಲ್ಲಾಸದಿಂದ ಈಜಾಡಂವ ನೈಸರ್ಗಿಕ ಈಜುಕೊಳಗಳಿವೆ. ಕೊಳಗಳ ಸುತ್ತಲಿನ 
ಹೂಬಿಟ್ಟ ಮರಗಳು ನಾಯಕ- ನಾಯಕಿಯರ ಪ್ರಣಯ ಲೀಲೆಗೆ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ತಾಣ 
ವನೆದಗಿಸುತ್ತವೆ. 


ಸೆಹ್ವಾಬ್ ಮೋದಿಯವರ ಮಿರ್ಜಾ ಘಾಲಿಬ್ ( ೧೯೫೫) ಚಿತ್ರ ಉರ್ದು ಮಹಾ 
ಕವಿಯ ಜೀವನವನ್ನು ಕುರಿತದ್ದು , ಈ ಕವಿಯ ಜೀವನ ಮತ್ತು ಕೃತಿ ೧೯ ನೆಯ 
ಶತಮಾನದ ಭಾರತೀಯ ಬುದ್ದಿಜೀವಿಯೊಬ್ಬನ ತೀವ್ರ ಬೇಗುದಿಯನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸು 
ಇದೆ. ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯೊಬ್ಬಳೊಡನೆ ಕವಿ ಹೊಂದಿರುವ ಪ್ರೇಮ ಪ್ರಸಂಗವೇ 
ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದೆ. ಎಲ್ಲ ಕಾಲದ ಮಹಾಕವಿಗಳಲ್ಲೊಬ್ಬನ ಪ್ರತೀಕವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಮ 
ಪಾಶಕ್ಕೆ ಸಿಕ್ಕಿಬಿದ್ದು ಹಾಡುವ ನಾಯಕನನ್ನಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಲಾಗಿದೆ, 


ಈ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ಸಾವಯವ ಗುಣದಕೊರತೆಯನ್ನು ಮೇಲಿನ ಉದಾಹರಣೆ 
ಗಳೇ ತೋರಿಸುತ್ತವೆ. ಕಲಾವಸ್ತುವೊಂದು ಸಾವಯವ ರಚನೆಯಾಗಿದ್ದು ಬಾಹ್ಯಾಂಗ 
ಗಳು ಅದಕ್ಕೆ ಯಾವ ರೀತಿಯಿಂದಲೂ ಹೊರತಾಗುವುದಿಲ್ಲ : ಕಾರಣ ಸಾವಯವ ರಚನೆ 
ಅಂದರೆ ಎಲ್ಲ ಅಂಗಗಳೂ ಸಹ ಅದು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸುವ ಕೇಂದ್ರ ವಸ್ತು ಅಥವಾ 
ವಿಚಾರದಿಂದಲೇ ಹರಿಯಬೇಕಂ: ಕಲಾಕೃತಿಯೊಂದರ ರಚನೆಯೆಂದರೆ ಪರಸ್ಪರ ಅವಲಂಬಿ 
ಸಂವ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಈ ಅಂಗಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸುವುದೇ ಆಗಿದೆ. ಅದೊಂದು ಮಂದಿಯ 
ಲಾಗದ ಜೆಡಣೆ, ಇತರ ಅಂಗ ಭಾಗಗಳನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸದೆ , ಆ ಮೂಲಕ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


೨೭ 


ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಂಡ ವಿಷಯದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸದೆ ಒಂದು ಅಂಗವನ್ನು 
ಮಾರ್ಪಡಿಸುವಂತಿಲ್ಲ. ಸಾಹಿತ್ಯ , ಚಿತ್ರಕಲೆ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಕಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಇದು 
ವಿಮರ್ಶಾತ್ಮಕ ನಿಲುವಿನ ಸಾಮಾನ್ಯ ಸತ್ರ, ಹಳೆಯ ಕಲೆಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಹೊಂದಿ 
ರುವ ವಿಮರ್ಶಾತ್ಮಕ ಪಾಂಡಿತ್ಯದೊಡನೆಹೋಲಿಸಿದರೆ ಚಲಚ್ಚಿತ್ರದ ಕುರಿತ ವಿಮರ್ಶಾ 
ತ್ಮಕ ಪಾಂಡಿತ್ಯ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದಿಲ್ಲ. ಇತರ ಕಲೆಗಳ ವಿಮರ್ಶೆಯೊಡನೆ 
ಸರಿಸಾಟಿಯಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವಂಥ ಚಿತ್ರವಿಮರ್ಶೆ ಇನ್ನೂ ಪಕ್ವಗೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಚಿತ್ರ 
ತಯಾರಕರ ಅಗ್ರಗಾವಿ ಶಿಕ್ಷಕನಾಗಿ ಐಸೆನ್‌ಸ್ಟೈನ್ ವಹಿಸಿದ ನೇತೃತ್ವವನ್ನು 
ಸಾಕಷ್ಟು ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅನುಸರಿಸಲಾಗಿಲ್ಲ. ಫಿಲ್ಸ್ ಫಾರ್ ದಿ ಫಿಲ್ ಸೆನ್ಸ್ 
ಮತ್ತು ಬೇರೆಡೆಗಳಲ್ಲಿ, ಪ್ರಕಟವಾಗಿರುವ ಐಸೆನ್‌ಸ್ಟೈನ್‌ನ ವಿಮರ್ಶಾತ್ಮಕ ಪ್ರಬಂಧ 
ಗಳ ಗುಣವು ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರಸ್ತುತ ನಿದರ್ಶನವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ಇತರ ಯಾವುದೇ 
ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಂತೆಯೇ ಚಲನಚಿತ್ರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಕೂಡ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಿಕೆಯ ಕ್ರಿಯಾ 
ಶೀಲ ಚಟುವಟಿಕೆ ಹಾಗೂ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ವಿಮರ್ಶಾತ್ಮಕ 
ಚಟುವಟಿಕೆ - ಇವುಗಳ ಅಂತರಕ್ರಿಯೆಯಿಂದಲೇ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ. ಈ ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರ 
ತಯಾರಿಕೆ ಮುಂದುವರಿದಿದೆ. ಆದರೆ ಚಿತ್ರವಿಮರ್ಶೆಯು ಸೃಜನಶೀಲ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಗೆ 
ಸರಿಸಮನಾಗಿ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕಲಾಗಿಲ್ಲ . 


ಸ್ವಾತಂತ್ರದ ನಂತರ ಭಾರತೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬಂದ ಹೊಸ 


೧೯೪೭ ರಲ್ಲಿ ಭಾರತ ಸ್ವತಂತ್ರಗೊಂಡ ಮೇಲೆ ಕಲೆ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯದ 
ಬಗೆಗೆ ವಿಶೇಷ ಅರಿವು ವರಾಡತೊಡಗಿತು. ಇದು ಹಿಂದಿನ ವಸಾಹತು ಆಡಳಿತದ 
ಗವನವನ್ನು ಅಷ್ಟಾಗಿ ಸೆಳೆದಿರಲಿಲ್ಲ. ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಕುರಿತ ಎಲ್ಲ ವಿಷಯ 
ಗಳನ್ನೂ ಪರಿಶೀಲಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಚಿತ್ರ ತನಿಖಾ ಆಯೋಗವನ್ನು ನೇಮಿಸಲಾಯಿತು. 
೧೯೫೧ ರಲ್ಲಿ ಈ ಸಮಿತಿಯು ವಂಖ್ಯವಾದ ಕೆಲವು ಶಿಫಾರಸುಗಳನ್ನು ಮಾಡಿತು. ಆ 
ಶಿಫಾರಸಂಗಳೆಂದರೆ ಒಂದು ಫಿಲ್ಸ್‌ ಇನ್‌ಸ್ಟಿಟಟನ್ನು ಹಾಗೂ ಒಂದು ಫಿಲ್ಸ್ 
ಆರ್ಶೆವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸುವುದು , ಪುರೋಗಾಮಿ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ ಸಹಾಯ ನೀಡಲು ಒಂದು 
ಫಿಲ್ಡ್ ಫೈನಾನ್ಸ್ ಕಾರ್ಪೊರೇಷನ್ನನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸುವುದು ; ಚಿತ್ರ ಕೈಗಾರಿಕೆಯ ಅಸ್ತ್ರ 
ವ್ಯಸ್ತ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಕ್ರಮಪಡಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಒಂದು ಚಿತ್ರವಂಡಲಿ ; ಅತ್ಯುತ್ತಮ 
ಗುಣದ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ ರಾಜ್ಯ ಪ್ರಶಸ್ತಿಗಳ ನೀಡಿಕೆ ಹಾಗೂ ಫಿಲ್ ಸೊಸೈಟಿಗಳಿಗೆ 
ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ. ೧೯೫೧ರಲ್ಲಿ ಭಾರತದ ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಚಲಚಿತ್ರ ಮಹೋತ್ಸವವನ್ನು 
ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೊಳಿಸಲಾಯಿತು. ಮೊಟ್ಟ ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ದಿ ಬೈಸಿಕಲ್ ಥೀಫ್ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಷ ಪೈನ್ ಮತ್ತು ಕಾಪೊಮನ್‌ಗಳಂಥ ಪ್ರಮುಖ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಚಿತ್ರಗಳು 
ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಂಡವು, ಪುಡೋವ್‌ಕಿನ್ ಮತ್ತು ಚೆರ್‌ಕಾಸೊವ್ ಭಾರತ ಪರ್ಯಟನೆ ಕೈ 
ಗೊಂಡರಂ, ಜಾನ್ ಹಸ್ಸನ್ ಕೂಡ ಭಾರತಕ್ಕೆ ಭೇಟಿಕೊಟ್ಟರು . ಭಾರತದ ಬಗೆಗೆ 
ಒಂದು ಚಿತ್ರ ತಯಾರಿಸಲು ಜೀನ್ ರೆನಾಯ್, ಕಲ್ಕತ್ತೆಗೆ ಬಂದರು . ಅನೇಕ ಭಾರತೀಯ 
ಚಿತ್ರತಯಾರಕರಿಗೆ ಈ ಜನ ಹಾಗೂ ಈ ಚಿತ್ರಗಳು ತಂದ ನೂತನ ವಿಚಾರಗಳ ಪರಿಚಯ 
ವಾಯಿತಂ, ಬದಲಾವಣೆಯ ಈ ಪ್ರಭಾವಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬಂದ ಬಹುವಂಖ್ಯ ವಿಕಾಸ 
ವೆಂದರೆ ಅಸಾಧಾರಣ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯ್ ಅವರ ಆಗಮನ ಹಾಗೂ 
ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರರಂಗದ ಮೇಲೆ ಅವರ ಕೃತಿ ಬೀರಿದ ನಿರ್ಣಾಯಕ ಪ್ರಭಾವ, 


ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯ 


ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯರ್‌ ಬಂಗಾಳದ ಪ್ರಸಿದ್ದ ಕಲಾವಿದರ ಮನೆತನದಿಂದ ಬಂದವರು. ಇವರ 
ವನೆತನ ಠಾಕೂರರ ಮನೆತನದಂತೆಯೇ ಪ್ರಸಿದ್ದ , ಶಾಂತಿನಿಕೇತನದಲ್ಲಿ ಅವರು ಚಿತ್ರ 
ಕಲೆ ಕಲಿತರು . ಅಲ್ಲಿ ಅವರು ಭಾರತೀಯ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಕಲೆ, ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸಾಹಿತ್ಯ 
ವಂತ್ತು ಸಂಗೀತ - ಇವುಗಳ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಪರಂಪರೆಗಳನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಂಡರು. ಬಾಲ್ಯ 
ದಿಂದಲೂ ಅವರಿಗೆ ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಆಸಕ್ತಿ , ೧೯೪೭ ರಲ್ಲಿ ಅವರು ಕಲ್ಕತ್ತಾ 
ಫಿಲ್ಸ್ ಸೊಸೈಟಿಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿದರು ; ದಿ ಬಾಟಲ್ ಷಿಪ್ ಪೊಟಿನ ಕಿನ್ 
ನಂಥ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ನೋಡಲು ಅವರಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. ಫ್ರಾಂಕ್ ಕಾಪ್ರಾ , ಜಾನ್ 
ಫೋರ್ಡ್, ಅರ್ನೆಸ್ಟ್ ಲಬಿಟ್ಸ್ ಮತ್ತು ರಷ್ಯನ್ ಕ್ಲಾಸಿಸಿಸ್ಟರ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಅವರು 
ತುಂಬಾ ವೆಂಚ್ಚಿಕೊಂಡರು. ೧೯೫೦ ರಲ್ಲಿ ಇಂಗ್ಲೆಂಡಿಗೆ ಹೋಗಿ, ಕೇವಲ ಐದು ತಿಂಗಳ 
ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಅವರು ಸುಮಾರು ೯೫ ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ನೋಡಿದರು. 
ಕಲ್ಕತ್ತೆಯಂ ಸಂತ್ಯವಂತ ಜೀನ್ ರೆನಾಯ್ , ದಿ ರಿವರ್ ಚಿತ್ರ ತೆಗೆಯುತ್ತಿದ್ದುದನ್ನೂ 
ಅವರು ಗಮನಿಸಿದರು. ಇಷ್ಟು ಕಾಲವೂ ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯಲ್ ಚಲನಚಿತ್ರದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು , ಚಿತ್ರ ತಯಾರಿಕೆಯ ನಿಜವಾದ ಪದ್ದತಿಗಳನ್ನು ಸ್ವತಃ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳು 
ತಿದ್ದರು. ೧೯೫೧ ರಲ್ಲಿ ಅವರು ಉತ್ಸಾಹೀ ಹವ್ಯಾಸಿಗಳ ಒಂದು ತಂಡದೊಡನೆ 
ಪಥೇರ್ ಪಾಂಚಾಲಿ ತಯಾರಿಸತೊಡಗಿದರು. ಬಹಳಷ್ಟು ಕಷ್ಟಗಳನ್ನೆದುರಿಸಿದ 
ಮೇಲೆ ಚಿತ್ರ ೧೯೫೫ ರಲ್ಲಿ ಪೂರ್ಣಗೊಂಡಿತು. 


ಪಥೇರ್ ಪಾಂಚಾಲಿ ತನ್ನ ಭಾವಕಲ್ಪನೆ, ಪ್ರತಿವರಾ ಶಿಲ್ಪ , ಅನುಭವ ತೀವ್ರತೆ, 
ಚಿತ್ರಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಬಳಕೆ - ಇವುಗಳಿಂದಾಗಿ ಹಿಂದಿನ ಯಾವುದೇ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರ, 
ಕ್ಕಿಂತ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಭಿನ್ನವಾಗಿತ್ತು . ಅದೊಂದು ಪರಿಪೂರ್ಣ ಚಿತ್ರ ಕಲಾಕೃತಿ 


೨ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಕರಂತಿಸ 


ರಿ 


ಲೆ * 


ಯಾಗಿತ್ತು ; ಸ್ಟುಡಿಯೋ - ತಯಾರಿಸಿದ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರದ ಯಾವುದೇ ರಂಗಭೂಮಿ 
- ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಗೆ ಶರಣುಹೋಗದೆ ಚಲನಚಿತ್ರ ಭಾಷೆಯನ್ನೇ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿತ್ತು . 
ರಾಮ್ ಅವರು ಚಲನಚಿತ್ರದ ನಿಜವಾದ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನೇ ಅನುಸರಿಸಿದ್ದುದರಿಂದ 
ಭಾರತದ ಪ್ರತೀಕಗಳು , ಸುಲಭವಾಗಿ ಗುರುತಿಸಬಲ್ಲ ದೈಹಿಕ ಹಾಗೂ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸನ್ನಿ 
ವೇಶದಲ್ಲಿರುವ ಪುರುಷರು, ಸ್ತ್ರೀಯರು ಮತ್ತು ಮಕ್ಕಳು ನಿಜಕ್ಕೂ ಸಹಜವಾಗಿ 
ಕಾಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ವಿವೇಚನಾ ಶಕ್ತಿಯುಳ್ಳ ಭಾರತೀಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮೇಲೆ ಈ ಚಿತ್ರ 
ತಲ್ಲಣಗೊಳಿಸುವಂತಹ ಪರಿಣಾಮ ಬೀರಿತು. ಬೇರೆ ಯಾವ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರವೂ 
ಹಿಂದೆಂದ ತರಿಸದಂಥ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ವಾಸ್ತವತೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸಿದ 
ಚಿತ್ರ ಇದು. ೧೯೨೦ ರ ದಶಕದ ಬಂಗಾಲಿ ಗ್ರಾಮೀಣಕುಟುಂಬವೊಂದರ ನೋವು 
- ನಲಿವಿನ ಈ ಕತೆ ತೀವ್ರ ಬಂಗಾಲಿ ಸಂವೇದನೆ ಹೊಂದಿದ್ದರೂ ಕೂಡ, ವಿಭಿನ್ನ 
ಪ್ರದೇಶಗಳ ಅನೇಕ ಸಕ್ಷಗಾಹಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ನಿಜವಾದ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರವಾಗಿ 
ಕಂಡಿತು, ಪಥೇರ್ ಪಾಂಚಾಲಿ ನಿಜಕ್ಕೂ ಭಾರತೀಯ ಸಂವೇದನೆಯುಳ್ಳ ಚಿತ್ರ 
ವಾದ ಕಾರಣ ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮೇಲೂ ಕೂಡ ಅದು ಸತ್ಯಸಂಧತೆಯ 
ಪ್ರಭಾವವನ್ನೇ ಮಂಡಿಸಿತು. ಎಲ್ಲ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕಲೆಗಳಂತೆಯೇ ಪಥೇರ್ ಪಾಂಚಾಲಿ 
ಕೂಡ ಪ್ರಾಂತೀಯವಾಗಿ, ರಾಷ್ಟ್ರೀಯವಾಗಿ, ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯವಾಗಿ ಯಥಾರ್ಥ 
ಗುಣ ಹೊಂದಿರುವ ಕಲೆ, ೧೯೬೧ ರ ಹೊತ್ತಿಗೆ ರಾಯ್ ಎಂಟು ಪ್ರಮುಖ ಚಿತ್ರ 
ಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸಿ, ಅದ್ವಿತೀಯ ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಚಿತ್ರ ಕಲಾವಿದನ ಸ್ಥಾನವನ್ನು 
ಗಳಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದರು. 


ಪಥೇರ್ ಪಾಂಚಾಲಿ (ವತ್ತು ರಾಯ್ ಅವರ ಅನಂತರದ ಚಿತ್ರಗಳು) ಸಿನಿಮಿಯಂ 
ಮಾಧ್ಯಮ ಹೇಗೆ ಇತರ ಕಲೆಗಳ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಸಂಯೋಜಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆಯೆಂಬ 
ಅಂಶವನ್ನೂ ತೋರಿಸಿದವು. ಪಥೇರ್ ಪಾಂಚಾಲಿ ಮತ್ತು ರಾಯರ್ ಅವರ 
ಬಹಳಷ್ಟು ಇತರ ಚಿತ್ರಗಳಂ ಸಿನಿಮಿರಾಯ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ರೂಪಾಂತರಗೊಂಡ ಸಾಹಿತ್ಯ 
ಕೃತಿಗಳೇ ಆಗಿವೆ. ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ( ಮತ್ತು ಹಾಡು) ಒಂದು ಸ್ವತಂತ್ರ 
ವಕೌಲ್ಯವಾಗಿ ಉಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ . ಅದು ಸಿನಿಮಾಯ ಮೇಳಭಾಗದ ಒಂದು ಅಂಗವಾಗ 
ಇದೆ. ಅವರ ಕ್ಯಾಮರಾ ಚಿತ್ರೀಕರಣದ ದೃಶ್ಯ ವಕೌಲ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಚಿತ್ರಕಲೆಯಂ 
ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಗುರುತಿಸಬಹುದು. ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಮಿಗಿಲಾಗಿ ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳ ಸಿನಿಮಾಯಂ 
ಲಯಗಳು ಅವರು ನಿರೂಪಿಸುವ ಭಾರತೀಯ ಜೀವನದ ಲಯಗಳನ್ನೇ ವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸು 
ಇವೆ, ರಾಯರ್‌ ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳು ಸಿನಿಮಾ ಮಾಧ್ಯಮದ ನೈಜವಾದ ಸಾವಯವ 
ರೂಪಗಳಾಗಿವೆ , 


áo 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಅರುವತ್ತರ ದಶಕದ ಬೆಳವಣಿಗೆ 


ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಸ್ವರೂಪದ ಬಗೆಗೆ ಹೊಸ ಅರಿವುಮೂಡಿಸಲು ಕಾರಣವಾದ 
ಸಂಗತಿಗಳಿವು. ಅರವತ್ತರ ದಶಕದ ಆರಂಭದಿಂದಲೇ ೧೯೫ ರ ಚಿತ್ರ ತನಿಖಾ 
ಆಯೋಗದ ಶಿಫಾರಸುಗಳ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಅನೇಕ ವಂಖ್ಯ ಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಕೈಗೊಳ್ಳ 
ಲಾಯಿತು. ಫಿಲ್ಡ್ ಫೈನಾನ್ಸ್ ಕಾರ್ಪೊರೇಷನ್ನಿನ ಸ್ಥಾಪನೆಯಾಯಿತು. ಪೂನಾದಲ್ಲಿ 
ಫಿಲ್ಸ್‌ ಇನ್‌ಸ್ಟಿಟ್ಯೂಟ್ (ಮತ್ತು ಆಖೆ ವ್ ) ಸ್ಥಾಪನೆಗೊಂಡವು. ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ 
ಚಲನಚಿತ್ರ ವಹೆತ್ಸವವನ್ನು ಪುನಃ ಜೀವಂತ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ತರಲಾಯಿತು. ಫಿಲ್ಸ್ 
ಸೊಸೈಟಿಗಳು ಒಂದುಗೂಡಿ ಒಂದಂ ಫೆಡರೇಷನ್ ರಚಿಸಿಕೊಂಡವು. ಇದಕ್ಕೆ ಸತ್ಯಜಿತ 
ರಾಯ್ ಅಧ್ಯಕ್ಷರು , ಶ್ರೀಮತಿ ಇಂದಿರಾ ಗಾಂಧಿ ಉಪಾಧ್ಯಕ್ಷರು, 


ಅರವತ್ತರ ದಶಕದಲ್ಲಿ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಪುರೆಗಾವಿ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಗಣನೀಯವಾಗಿ ದೃಢ 
ಗೊಂಡಿದೆ. ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯಲ್ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸುತ್ತಲೇ ಇದ್ದಾರೆ, ರಾಮ್ 
ಅವರ ಜೊತೆ ಜೊತೆಯಲ್ಲೇ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಿಸಲಾರಂಭಿಸಿದ ಹಾಗೂ ಚಲನಚಿತ್ರದ 
ಬಗೆಗೆ ರಾರ್‌ ಅವರ ಮನೋಭಾವವನ್ನೇ ಹೊಂದಿರುವ ಮೃಣಾಲ್ ಸೇನ್ ಮತ್ತು 
ರಿಕ್ ಘಾಟಕರಂಥ ಇತರ ನಿರ್ದೆಶಕರೂ ಇದ್ದಾರೆ. ಇವರ ಚಿತ್ರಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು 
ಆಸಕ್ತಿ ಉಂಟುಮಾಡಿದುವು. ಕಲ್ಕತ್ತದಲ್ಲಿ ತಪನ್ ಸಿನ್ಹಾ ವಂಂಂಬಯಿಯಲ್ಲಿ ಹೃಷಿಕೇಶ್ 
ವಂಖರ್ಜಿ ಮತ್ತು ಬಸು ಭಟ್ಟಾಚಾರ್ಯರಂಥ ನಿರ್ದೆಶಕರು, ವಾಣಿಜ್ಯ ಚಿತ್ರಗಳ 
ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೆ ಕೆಲಸಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು ಕೂಡ ಉತ್ತಮ ಸಿನಿಫಾಯ ಗುಣ ಹಾಗೂ 
ಸಾಮಾಜಿಕ ಅಭಿಪ್ರಾಯವುಳ್ಳ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸಿದರು. ಫಿಲ್ಡ್ ಫೈನಾನ್ಸ್ 
ಕಾರ್ಪೊರೇಷನ್ನಿನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನದಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಬದಲಾವಣೆಯುಂಟಾಯಿತು, 
ಆರಂಭದಲ್ಲೇ ಕ್ರಿಯಾರಹಿತವಾಗಿದ್ದ ಅದು ಕಡಿಮೆ ವೆಚ್ಚದ off beat ಚಿತ್ರಗಳ 
ತಯಾರಿಕೆಗೆ ಧನಸಹಾಯ ಮಾಡುವ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಕೈಗೊಂಡಿತು. ಇದರಿಂದ ಕಳೆದ 
ಐದು ವರ್ಷಗಳ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಮೊದಲ ಕಥಾ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸಿರುವ ಅಥವಾ 
ತಯಾರಿಸುತ್ತಿರುವ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಕರ ಹೊಸ ತಂಡವೊಂದು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿತು . ಈ 
ತಂಡದಲ್ಲಿ ಬಹುಮುಖ್ಯ ಹೆಸರುಗಳೆಂದರೆ ವಂಣಿ ಕೌಲ್ , ಬಸು ಚಟರ್ಜಿ, ಕಾಂತಿಲಾಲ್ 
ರಾಥೋಡ್, ಎಸ್ , ಸಂಖ್‌ದೇವ್ , ಸತ್ಯದೇವ ದುಬೆ, ಶಿವೇಂದ್ರ ಸಿನ್ಹಾ , ಪ್ರೇಮ 
ಕಪೂರ್‌, ಚಿದಾನಂದ ದಾಸಗುಪ್ಪ , ರಾಜ್ ಮಾರ್‌ಬಿಸ್, ಆಡರ್‌ಗೋಪಾಲ 
ಕೃಷ್ಣನ್, ಕುಮಾರ್‌ ಷಹಾನಿ , ವಂತ್ತು ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್ , ಈ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಕರು 
ದಿಟ್ಟ ಕಥಾವಸಂಗಳ ಮೇಲೆ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇವರು ವ್ಯಾಪಾರೀ 
ಸಡಿಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಗಿಂತ ತೀರಾ ಭಿನ್ನವಾದ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿ 


೩೧ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ఇతర 


నటనల 
తయారసు 


ದ್ದಾರೆ. ಸ್ವತಃ ಈ ಚಿತ್ರ ತಯಾರಕರು ಅನೇಕ ಮೂಲಗಳಿಂದ ಬಂದವರು ; ಫಿಲ್ಸ್ 
ಇನ್‌ಸ್ಟಿಟ್ಯೂಟ್‌ನಿಂದ, ಫಿಲ್ಸ್ ಸೊಸೈಟಿಗಳಿಂದ, ಅಥವಾ ಲಘು ಚಿತ್ರ ತಯಾರಿಕಾ 
ಕ್ಷೇತ್ರದಿಂದ, ಮತ್ತು ಇತರ ಕಲಾಪ್ರಕಾರಗಳಿಂದ ಬಂದವರು, ವ್ಯಾಪಾರೀ ಚಿತ್ರ 
ತಯಾರಿಕೆಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ನಟನಟಿಯರನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಂಡು, ಹೊಸ ಬಗೆಯ 
ಕತೆಗಳ ಮೇಲೆ ಕಡಿಮೆ ವೆಚ್ಚದ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸುವ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತಿದೆ. 
ಫಿಲ್ಸ್‌ ಇನ್‌ಸ್ಟಿಟ್ಯೂಟ್‌ನಲ್ಲಿ ತರಬೇತುಗೊಂಡ ಕಲಾವಿದರು ಹಾಗೂ ತಾಂತ್ರಿಕರು ಈ 
ಹೊಸ ಬೆಳವಣಿಗೆಗಳಲ್ಲಿ ಚಟುವಟಿಕೆಯಿಂದ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಚಿತ್ರ ತಯಾರಕರ 
ಹಾಗೂ ಇತರ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಕಲಾವಿದರ ನಡುವೆ ನಿಕಟವಾದ ಅಂತರಕ್ರಿಯೆ 
ಯುಂಟಾಗಿದೆ, 


ಅರವತ್ತರ ದಶಕದಲ್ಲಿ ನಗರಗಳ ಫಿಲ್ಸ್ ಸೊಸೈಟಿಗಳು ಸುಮಾರು ೨೦೦ ರಷ್ಟು 
ಹೆಚ್ಚಿವೆ. ಇವುಗಳ ಸದಸ್ಯತ್ವ ೪೦ ,೦೦೦, ಈ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ವಿದೇಶೀ ರಾಯಭಾರ 
ಕಛೇರಿಗಳು ನಡೆಸಿದ ಮಹೋತ್ಸವಗಳ ಹಾಗೂ ವಿಶೇಷ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳ ಮೂಲಕ 
ಅಥವಾ ಫಿಲ್ಸ್ ಸೆಸೈಟಿಗಳು ಹಾಗೂ ಭಾರತದ ನ್ಯಾಷನಲ್ ಫಿಲ್ಕ್ ಆರ್ಶೆವ್ 
ಇವುಗಳ ಸಂಪನ್ಮೂಲಗಳ ಮೂಲಕ ಗಣನೀಯ ಪ್ರಮಾಣದಷ್ಟು ವಿದೇಶೀ ಚಿತ್ರಗಳು 
ಭಾರತಕ್ಕೆ ಬಂದಿವೆ. ಚಲನಚಿತ್ರವನ್ನು ಕುರಿತ ಬರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ತೀವ್ರ ವಿಮರ್ಶಾತ್ಮಕ 
ಛಾಯೆ ಕಂಡುಬರುತ್ತಿದೆ. ಇಂಗ್ಲೀಷ್ ಮತ್ತು ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳ ಜನಪ್ರಿಯ 
ಚಲನಚಿತ್ರ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ, ದಿನಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಪುರೆಗಾವಿ ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಸ್ಥಳಾವ 
ಕಾಶ ದೊರೆಯುತ್ತಿದೆ. ವ್ಯಾಪಾರೀ ಚಿತ್ರಮಂದಿರಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಬಾಡಿಗೆ ಕೊಡಲಾಗದ 
of-beat ಚಿತ್ರಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕಾಗಿ ವಿಶೇಷಿಕೃತ ಕಲಾ ಚಿತ್ರಮಂದಿರಗಳನ್ನು 
ಪ್ರಾರಂಭಿಸುವ ಯೋಜನೆ ಇದೆ. ಚಿತ್ರ ಕೈಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಗಂಭೀರ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ನಿಲುಗಡೆ 
ಗಳುಂಟಾದ ಮೇಲೆ ಈಗ ಕೈಗಾರಿಕೆಯ ಆಂತರಿಕ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಕ್ರಮಬದ್ಧಗೊಳಿಸಲು 
ಒಂದು ಚಿತ್ರವುಂಡಲಿಯ ಸ್ಥಾಪನೆಗೆ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆದಿದೆ. ಸೆನ್ಸಾರ್‌ಷಿಪ್ಟಿನ ಸಮಸ್ಯೆ 
ಗಳನ್ನು ಸರಕಾರ ನೇಮಿಸಿದ ಉನ್ನತಾಧಿಕಾರವುಳ್ಳ ಸಮಿತಿಯೊಂದು ಪರಿಶೀಲಿಸಿತು, 
ವ್ಯಾಪಾರೀ ಚಿತ್ರಗಳ ಗಣವಂಟ್ಟವನ್ನು ಸುಧಾರಿಸಲು ಅದು ಬಹು ಮುಖ್ಯ ಶಿಫಾರಸು 
ಗಳನ್ನು ಮಾಡಿತು . ಫಿಲ್ಸ್ ಇನ್ಸ್ಟಿಟ್ಯೂಟ್ ತನ್ನ ಅಸ್ತಿತ್ವದ ಒಂದು ದಶಕವನ್ನು 
ಪೂರ್ಣಗೊಳಿಸಿದೆ. 


ಭಾರತೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲ ರಂಗ ಇಂದು ಹೆಚ್ಚು ಜೀವಂತವಾಗಿದೆ. 
ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯರ್‌ ಇತರರಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚು ಉನ್ನತಿಗೇರುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ತಮ್ಮ 
ಇತ್ತೀಚಿನ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಅವರು ಹೊಸ ಮಾರ್ಗಗಳನ್ನು ಕಡೆದಿದ್ದಾರೆ. ಮೃಣಾಲ್ ಸೇನ್ 


೩೨ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಮತ್ತು ರಿತ್ವಿಕ್ ಘಟಕ್‌ರಂಥ ಹಳೆಯ ನಿರ್ದೆಶಕರ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸಿದ್ದಾರೆ 
ಮತ್ತು ವರರಿಂದ ಹೆಚ್ಚು ಕ್ರಿಯಾಶೀಲ ಕೃತಿ ನೀಡುವ ಭರವಸೆ ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತಾರೆ, ಯಾವ 
ಜನಾಂಗಕ್ಕೆ ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯ್ ಅವರೇ ದಾರಿದೀಪ. ಅನೇಕ ವೇಳೆ ರಾಯ್ ಅವರ 
ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು ಅವರು ಒಳ್ಳೆಯ ಚಿತ್ರ ತೆಗೆಯುವುದುಂಟು, ಇದಕ್ಕೆ 
ಮಣಿ ಕೌಲ್ ಮತ್ತು ಕುಮಾರ ಷಹಾನಿ ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳೇ ನಿದರ್ಶನ, ಯುವ 
ನಿರ್ದೆಶಕರ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿರುವ ಕೃತಿಗಳ ಸವಾಹವನ್ನು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ “ ಭಾರತೀಯ 
ನ - ವೇವ್ ” ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಚಿತ್ರಗಳೆಲ್ಲವೂ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕಲಾಕೃತಿಯ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಹಾಗೂ ಸಮಗ್ರತೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಏಕಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆಯೆಂದು ಹೇಳ 
ಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈ ಇಡೀ ಚಳವಳಿಯು ವ್ಯಾಪಾರೀ ಚಲನ ಚಿತ್ರದ ಮೌಲ್ಯ 
ಗಳನ್ನು ಹಾಗೂ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನು ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ತಿರಸ್ಕರಿಸುವ ಕಾರಣದಿಂದ 
ಒಂದುಗೂಡಿದೆ. ಈ ಹೊಸಕೃತಿಗಳಿಂದ ಒಂದು ಬಹು ಮುಖ್ಯ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪರಿಣಾವರಿ 
ಉಂಟಾಗಿದೆ. ಅದೆಂದರೆ ಜನಪ್ರಿಯ ಮನರಂಜನಾ ಚಿತ್ರಕ್ಕೂ , ಮಾನವ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ 
ಯಾವುದಾದರೊಂದು ವಿಷಯದ ಮೇಲೆ, ಚಲನಚಿತ್ರ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಗಂಭೀರ 
ವೈಯಕ್ತಿಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯೆಂಬಂತೆ ತಯಾರಿಸಲಾದ ಕಲಾವಿದನ ಚಿತ್ರಕ್ಕೂ ಇರುವ 
ವ್ಯತ್ಯಾಸವನ್ನು ಈಗ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ಚಿತ್ರಕಲೆಯಂತಹ ಹಳೆಯ 
ಕಲಾಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಬಹಳ ಹಿಂದೆಯೇ ಇಂಥ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ವಿಂಗಡನೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿತ್ತು . 
ಈಗ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಚಲಚ್ಚಿತ್ರ ಕಲೆಯ ಬಗೆಗೆ ಮಾತನಾಡುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ. 
ಇತರ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಗಂಭೀರ ಕೃತಿಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ಸಂಖಾನುಭವ 
ಮತ್ತು ವಿಮರ್ಶೆಯನ್ನು ಚಲನಚಿತ್ರ ವಿಷಯದಲ್ಲಿಯ ನಿರೀಕ್ಷಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ, 
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಚಲನ ಚಿತ್ರದ ವಂಟ್ಟ ಸುಧಾರಿಸಿದೆ. 


ಕಳೆದ ಕೆಲವು ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ಕಲಾತ್ಮಕ ಚಿತ್ರಗಳ ಸ್ವಭಾವ ಹಾಗೂ ಪುರೋಗಾವಿ 
ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳ ಬಗೆಗೆ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ತೀಕ್ಷ ರೀತಿಯ ವಾದವಿವಾದಗಳು ನಡೆದಿರುವಂತೆ 
ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಪುರೋಗಾವಿ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳು ಬಲಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವುದಕ್ಕೆ ಬಹುಶಃ 
ಇದೇ ಸಚನೆಯಾಗಿದೆ. 


ವ್ಯಾಪಾರಿ ಸಿನಿಮಾ ಮತ್ತು ಪಲಾಯನ ತಂತ್ರ 


ನೀರದ್ ಎನ್ ಮಹಾಪಾತ್ರ 
ಭಾವಾನುವಾದ ಜಿ ಎನ್ ರಂಗನಾಥರಾವ್ 


ಸಿನಿಮಾ ಮಂದಿರಗಳ ಮುಂದೆ ಹನುಮಂತನ ಬಾಲದಂತೆ ಬೆಳೆದು ನಿಂತಿರುವ ಕ್ರೂ , 
ಚಿತ್ರಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಮರುಳಾಗಿ ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಸ್ಥಳಗಳಲ್ಲಿ ಸಿನಿಮಾ ಹಾಡುಗಳನ್ನು 
ಗುನಗುತ್ತಾ ನಿಲ್ಲುವ ಯುವಜನ, ಬೀದಿಯ ಗೋಡೆವಂಚ್ಚಿರುವ ಭಿತ್ತಿಪತ್ರಗಳು , 
ಚಿತ್ರವಂಂದಿರಗಳ ಒಳಗೆ ಕೇಳಿಬರುವ ಸಿಳು , ಜೈಕಾರ, ಘೋಷಣೆ, ಉದ್ದಾರ ಇತ್ಯಾದಿ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ - ಇವೆಲ್ಲ ಕೆಲವು ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನು ನಮ್ಮ ಮುಂದೆ ಒಡ್ಡುತ್ತವೆ 
ಪಲಾಯನವಾದಿ ಸಿನಿಮಾ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಲ್ಲಿ ಇಷ್ಟೊಂದು ಪ್ರಿಯವಾಗಲು ಕಾರಣ 
ಏನು ? ಇಂದ್ರಿಯ ಗೋಚರವಾದಂಥ ಈ ಅದ್ಭುತ ಯಶಸ್ಸಿನ ಹಿಂದಿರುವ ರಹಸ್ಯ 
ವೇನು ? ಹಾಲಿವುಡ್‌ನ ವಿಂನಿರೂಪ ಎನ್ನಬಹುದಾದಂಥ ಮುಂಬಯಿ ಚಲಚ್ಚಿತೊ 
ದೈವಂದ ಈ ಆರ್ಥಿಕ ಸಾಧನೆಗೆ ಸುಳಿವು ಏನು ? 


ತಾವು ಯಂತ್ರವೊಂದರ ಮೂಲಕ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಗಳು ಹರಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಪರದೆಯ ವಂಂಂದೆ 
ಕುಳಿತಿದ್ದೇವೆ ಎಂಬ ಅರಿವುಳ್ಳ ವಯಸ್ಕರ ಚಿತ್ರದ ಆಕರ್ಷಣೆಗೆ ಮರುಳಾಗಿ ಒಂದು 
ಬಗೆಯ ಗುಂದಿನ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ವಿಹರಿಸುವುದು ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಅಸಾಧಾರಣ 
ಸಂಗತಿಯೇ ಸರಿ , 


ಚಲನಚಿತ್ರ ವೀಕ್ಷಕನ ಮನಸ್ಸಿನ ಒಂದು ಮೂಲೆಯಲ್ಲಿ ತಾನು ನೋಡುತ್ತಿರುವ ಚಿತ್ರದ 


೩೪ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ನಿಜವಾದ ಗುಣಮೌಲ್ಯಗಳೇನೆಂಬುದು ತಿಳಿದಿದೆ. ಅದೇ ಮನಸ್ಸಿನ ಇನೆಂದಂ ಸ್ವರ 
ದಲ್ಲಿ ಅವನಿಗೆ ಪ್ರಾತಿನಿಧಿಕ ಎನ್ನಬಹುದಾದಂಥ ಭಾವನಾತ್ಮಕ ಅನುಭವವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಅಂದರೆ ಚಿತ್ರ ಅಂಥ ಮಹತ್ವದ್ದೆನಲ್ಲ, ಸಾಮಾನ್ಯ ದರ್ಜೆಯದು ಎಂಬ ಸತ್ಯಸಂಗತಿ 
ಮನಸ್ಸಿನ ಒಂದು ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದರೂ ಇನ್ನೊಂದು ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಭಾವೋದ್ವೇಗ 
ಕಣ್ಣೀರು, ಉಸಿರು ಬಿಗಿಹಿಡಿದು ನೆಡುವ ಕಾತರ ಕಂತೂಹಲದ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳ 
ಅವನಲ್ಲಿ ಉಂಟಾಗುತ್ತವೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ಭಾವನಾತ್ಮಕ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳಿಗೆ , ನಂಬಿಕೆ ಹುಟ್ಟಿಸಂ 
ವಂತೆ ಮಾಡಿರುವ ನಿರ್ದೇಶಕನ ತಂತ್ರವೇ ಪ್ರೇರಣೆ ಎಂಬಂದ ವೀಕ್ಷಕನಿಗೆ ತಿಳಿದ 
ಸಂಗತಿಯೇ ಆಗಿದೆ. 


ನಾನು ಚಲನಚಿತ್ರವನ್ನು ಕನಸಿಗೆಹೋಲಿಸುತ್ತೇನೆ. ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನೇ ಕನಸು ಕಾಣು 
ವವನು, ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಮಾಡುವ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಗಳೇ ಕನಸಿನಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ದೃಶ್ಯಾವಳಿಗಳಂ, ತೆರೆಯಮೇಲೆ ಸುಂದರ ದೃಶ್ಯಗಳ ಲೋಕದ ಬಾಗಿಲು ತೆರೆದು 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ, ಪರದೆಯ ಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ನಯನಮನೋಹರ ದೃಶ್ಯ 
ಗಳು, ಸುಂದರ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಗಳಂ , ನವತಾರುಣ್ಯದ ಹೊಸ್ತಿಲಲ್ಲಿರುವವರ ಕನಸುಗಳು 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಆಕರ್ಷಿಸಿ ವಾಸ್ತವಿಕವಾದ ತನ್ನ ಸುಕುಮಾರ ಶರೀರ 
ದಲ್ಲ ಏನೋ ದೋಷವಿದೆ ಎಂಬ ಭಾವನೆ ಅವನಲ್ಲಿಮೂಡುತ್ತದೆ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ 
ಫ್ರಾನ್ಸಿನ ಖ್ಯಾತ ನಿರ್ದೇಶಕ ರೇನೆ ಕೇ‌ , ಚಲನಚಿತ್ರ ಯಾಂತ್ರಿಕಕೌಶಲದ ಸರ್ವೋಚ್ಚ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ , ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಅದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಬಯಸುವ ಮಾಯಾಲೋಕವನ್ನು 
ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತದೆ. ಇದು ಕನಸಿನ ಲೋಕವಲ್ಲದೆ ಬೇರೆ ಅಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಚಲನಚಿತ್ರ ಬಡ 
ಜನರಿಗೆ ಶ್ರೀಮಂತರ ಪಾತ್ರವನ ಕನಸಿಗೆ ಮೀರಿದ ಪ್ರಲೋಭನೆ, ದುರಾಶೆಗಳ ಶಕ್ತಿ 
ಯಂನ ಕೆಡುವ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿದೆ ಎಂದು ಮಾರ್ಷಲ್ ವೆಂಕ್ ಲಹಾನ್ ಹೇಳು 
ತಾನೆ, ತನ್ನ “ Understanding Media - The Extension of Man ” 
ಪುಸ್ತಕದಲ್ಲಿ, 


ಕನಸಿನ ವಿಶೇಷ ಲಕ್ಷಣವೆಂದರೆ ಘಟನೆಗಳು ಕನಸು ಕಾಣುತ್ತಿರುವವನ ಸುತ್ತಮುತ್ತ 
ಘಟಿಸುತ್ತಿರುತ್ತವೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕನಸುಗಾರನೇ ಕೇಂದ್ರ . ಕನಸಿನ ಘಟನೆ, ದೃಶ್ಯಾವಳಿಗಳು ಉಪ 
ಗ್ರಹದಂತೆ ಈ ಕೇಂದ್ರದ ಸುತ್ತು ತಿರುಗುತ್ತವೆ. ಕಾಲ, ಸ್ಥಳ, ಸನ್ನಿವೇಶ, ಘಟನೆಗಳಲ್ಲಿ ಬದ 
ಲಾವಣೆಯಾಗಬಹುದು, ಆದರೆ ಕನಸುಗಾರ ಇದೆಲ್ಲದರ ಕೇಂದ್ರ ಬಿಂದುವಾಗಿಯೇ 
ಉಳಿಯುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನ ಸುತ್ತಣ ಪರಿಸರವನ್ನು ಮರೆತು ಕತ್ತಲು ಆವರಿಸಿದ ಮಂದಿರ 
ದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನದ ಇಂಥ ಸ್ಥಿತಿಯೇ ಪರದೆಯ ಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸುವ ದೃಶ್ಯ 
ಗಳಂ ವಿಂಚಿನಂತೆ ಬಂದು ಹೋಗುವುದು , ಘಟನೆ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ಬದಲಾಗಬಹುದು 


C 


೩೫ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಆದರೆ ವೀಕ್ಷಕನ ಮನಸ್ಸು ಸ್ಥಿರ. ಅದು ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ನೆಟ್ಟವನಸಂ , ಕನಸು ಮತ್ತು ಸಿನಿಮಾ 
ನಡುವಣ ಏಕೈಕ ಗಮನಾರ್ಹ ಬದಲಾವಣೆ ಎಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಕನಸು ಕಾಣುವವನ ಜಾಗ 
ದಲ್ಲಿ ಕ್ಯಾಮೆರಾ ಇರುತ್ತದೆ, ಅಥವಾ ಆಖೈರಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಇರುತ್ತಾನೆ. 


ಸಿನಿಮಾ, ಮರ್ತೀಭವಿಸಿದ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಗಳು ಮತ್ತು ಧ್ವನಿ ಮೂಲಕ ಒಂದು ಬಗೆಯ 
ಚೈತನ್ಯ , ಹುರುಪು, ಉತ್ಸಾಹಗಳನ್ನು ಉತ್ತೇಜಿಸುತ್ತದೆ. ಇದು ವಾಸ್ತವ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ 
ನೈಜವಾಗಿ ಉಂಟಾಗಬೇಕಿದ್ದ ಜೀವನೆತ್ಸಾಹ ಪ್ರಚೋದಕ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಪರ್ಯಾಯ 
ವಾದಿ ನಡೆದಂಥ ಒಂದು ಕ್ರಿಯೆ ಎನ್ನಬಹುದು. ಈ ಬಗೆಯ ಚೈತನ್ಯದಾಯಕ ಅನುಭವ 
ತೆರೆಯ ಮೇಲೆಕಾಣುವ ಘಟನೆ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ಪ್ರಕೃತ ' ಇಲ್ಲೆ - ಈಗಲೇ ನಡೆದಂಥ 
ಪರಿಣಾಮ ಉಂಟು ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಕಾಲ , ಪರಿಸರ, ಪ್ರದೇಶ- ಸವಂಯ ಇವುಗಳ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸಿನಿಮಾದ ಘಟನೆಗಳು ತುಣುಕುಗಳಂತೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದೂ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿ 
ದರ ಈ ತುಣುಕುಗಳಲ್ಲೇ ಒಂದು ಬಗೆಯ ಪೂರ್ಣತೆಯ ಭಾವನೆಯುಂಟಾಗುತ್ತದೆ. 


ಸಿನಿಮಾ ಸ್ಥಿರಛಾಯಾಚಿತ್ರ ಗ್ರಹಣಕಲೆಯ ( still photography) ಮರುಹಂತದ 
ಬೆಳವಣಿಗೆ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ ಕಾಸುಯರ್ ( Kracauer), ರಸಾನುಭವ, ಸೌಂದರ್ಯಾನಂ 
ಭವ ಮತ್ತು ಕಲಾತ್ಮಕ ವಿಷಯಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಕ್ರಾಸುಯರ್‌ನ 
ಮಾತನ್ನು ಒಪ್ಪದೇ ಹೋಗಬಹುದು. ಅದರ ಒಂದಂಶವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಒಪ್ಪ 
ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅದು : ತಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಸಿನಿಮಾ ಛಾಯಾ ಚಿತ್ರಗ್ರಹಣ ಕಲೆಯನ್ನು 
ಅನುಸರಿಸುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಛಾಯಾಚಿತ್ರಗ್ರಹಣ ಕಲೆಯನ್ನು ತಾಂತ್ರಿಕ ಸಾಧನವಾಗಿ 
ಮಾಡಿಕೊಂಡ ಸಿನಿಮಾ ವಾಸ್ತವಿಕ ಜೀವನದ ಪಡಿಯಚ್ಚು , ಪ್ರತಿಕೃತಿಗಳನ್ನು 
ಹಿಡಿದಿರಿಸುತ್ತದೆ, ಬದುಕಿನ ರೂಪಗಳ ಪಡಿಯಚ್ಚನ್ನು ಇಳಿಸುವ ದಾಖಲು 
ಗೊಳಿಸುವ ಸಿನಿಮಾ ಮಾಧ್ಯಮದ ಈ ಗುಣ ತೆರೆಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಪ್ರತಿಬಿಂಬ , ಪ್ರತಿಕೃತಿಗಳಿಗೆ ವಂರ್ತಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುವ ಅಮರ್ತಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಮಂರ್ತಸ್ವರೂಪದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮತ್ತು 
ಧ್ವನಿಗಳ ಮೂಲಕ ಜೀವನಚಿತ್ರವೊಂದನ್ನು ತೋರಿಸುವುದೇ ಸಿನಿಮಾದ ವರಿಕಲ 
ಕಸುಬಾಗಿದೆ. ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಈ ರೀತಿ ಪ್ರತಿಫಲನಗೊಳ್ಳುವ ಬದುಕಿನ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಗಳ 
ನೈಜಗುಣಲಕ್ಷಣ, ನಡಾವಳಿಗಳಿಂದ ಬೆರಗುಗೊಂಡ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ನಿಸರ್ಗದಲ್ಲಿನ ಐಹಿಕ ಸುಖ 
- ಸಂಪತ್ತು , ಸ್ಥಿತಿ- ಗತಿಗಳಿಗೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸುವಷ್ಟೇ ಸಹಜವಾಗಿ ಛಾಯಾಚಿತ್ರಗ್ರಹಣ 
ಕಲೆ ಪ್ರತಿಫಲಿಸುವ ಚಿತ್ರ ಪ್ರಪಂಚದ ಬಗ್ಗೆ ಯಂತ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಛಾಯಾಚಿತ್ರಗ್ರಹಣ ಕಲೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸುವ - ಬದುಕಿನ ಯಥಾವತ್ತಾದ ನಕಲು 
ಎನ್ನಬಹುದಾದ - ಚಿತ್ರನಿರಪಣೆ, ಅಲ್ಲಿನ ಜೀವನದರ್ಶನ, ಪಾತ್ರಗಳು- ಇವೆಲ್ಲಕ್ಕೂ 


೩೬ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ನವ ವಾಸ್ತವಿಕ ಬದುಕಿಗೂ ಇರುವ ಸಾಮ್ಯದಿಂದಾಗಿಯೇ ಸಿನಿಮಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮೇಲೆ 
ಅದ್ಭುತ ಪರಿಣಾಮ ಉಂಟುಮಾಡುತ್ತದೆ. 


ಮೇಲಿನ ಕಾರಣಗಳಿಂದಾಗಿಯೇ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿನ ಪ್ರಾತಿನಿಧಿಕ ಅನುಭವ ಹೆಚ್ಚು ಎನ್ನ 
ಬಹುದು . ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಇಂದ್ರಿಯಂಗಳೆಲ್ಲ ತೆರೆಯಮೇಲಿನ ಚಿತ್ರ ಪ್ರಪಂಚದ ಜೊತೆ ಹಾಸು 
ಹಕ್ಕಾಗಿ ಹೆಣೆದುಕೊಂಡಿರುತ್ತವೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಲೌಕಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಇದರ ಜೊತೆ 
ತಳಕು ಹಾಕಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. ಈ ಬಗೆಯ ಇಂದ್ರಿಯಾಸಕ್ತಿ ಮತ್ತು ಐಹಿಕ ನಿರೀಕ್ಷೆ 
ಗಳಿಂದಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಮತ್ತು ಚಲನಚಿತ್ರದ ನಡುವೆ ನೇರಸಂಪರ್ಕ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಈ 
ನೇರಸಂಪರ್ಕ ಅಥವಾ ಚಿತ್ರ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಒಳಗಾಗುವುದರಿಂದಾಗಿ ತೆರೆಯ ಮೇಲಿನ 
ಜೀವನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ವಾಸ್ತವಿಕ ಜೀವನಾನುಭವಗಳಿಗೆ ಬಹಳ ಸವಿಪ ಬರುತ್ತದೆ. 
ತೆರೆಯಮೇಲೆ ಕಾಣುವ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಗಳ ಮಂರ್ತಸ್ವರೂಪ ಮತ್ತು ಧ್ವನಿಯಿಂದಾಗಿ 
ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಜಗತ್ತು ವಾಸ್ತವಿಕ ಜೀವನದಂತೆಯೇ ನಡೆಯುತ್ತದೆಂದು 
ಮನಸ್ಸು ಗ್ರಹಿಸಲು ಕಷ್ಟವೇನಾಗದು , 


ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಮತ್ತು ಚಲನಚಿತ್ರದ ನಡುವಣ ಸಂಬಂಧ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಮೇಲೆ ಆಗುವ ಪರಿ 
ಣಾಮಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡುವಾಗ ಇನ್ನೊಂದು ವಂಖ್ಯ ಅಂಶ 
ವನ್ನು ಗಣನೆಗೆ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅದು - ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಮತ್ತು ಪರಿಸರ. 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಕತ್ತಲು ತುಂಬಿದ ಚಿತ್ರಮಂದಿರದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತಿರುತ್ತಾನೆ. ಆ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಅವನು 
ಹೊರ ಪ್ರಪಂಚದಿಂದ ದರ, ಪರದೆಯ ಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಜಗತ್ತು ಹೊರತು 
ಆ ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಅವನಿಗೆ ಬೇರೆ ಪ್ರಪಂಚ, ವಸ್ತುಗಳ ಜೊತೆ ಸಂಪರ್ಕವಿಲ್ಲ, ಅವುಗಳ 
ಕಾಣೆಯ ಇಲ್ಲ. ಇಂಥ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಕುಳಿತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ತೆರೆಯಮೇಲೆ ಚಿತ್ರ 
ಕಂಡೊಡನೆಯೆಂ ಸಮೊಹಿನಿಕ್ರಿಯೆಗೆ ಒಳಗಾದವನಂತೆ ವರ್ತಿಸುತ್ತಾನೆ. ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಬದುಕನ್ನು , ಅಲ್ಲಿ ನೀಡಲಾಗುವ ಸರಚನೆ, ಸಲಹೆಗಳನ್ನು , ಭಾವನೆ 
ಗಳನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಮನಸ್ಸು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಅವನ ಬುದ್ದಿಗೆ ಅದೆಲ್ಲ ಸರಿ ಎನಿಸಂ 
ತದೆ, ಇಂಥ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಸಿನಿಮಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಜಾಗೃತಪ್ರಜ್ಞೆಗೆಜೋಗುಳ ಹಾಡಂ 
ತದೆ. ಹೀಗೆ ವನಸ್ಸಿನ ಎಚ್ಚರ, ಜಾಗೃದವಸ್ಥೆ ಕಳೆದುಕೊಂಡ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಚಿತ್ರ ಪ್ರಪಂಚ 
ದಲ್ಲಿ ಮೈಮರೆಯುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕಮಂದಿರದಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ನೋಡುತ್ತ ಕುಳಿತಾಗ ನಾನು 
ಯಾವಾಗಲೂ “ ನಾನಾಗಿಯೆ ” ಇರುತ್ತೇನೆ. ಆದರೆ ಸಿನಿಮಾಮಂದಿರದಲ್ಲಿ ಈ “ನನ್ನತನ ” 
ಮಾಯವಾಗಿ ನಾನು ಸಿನಿಮಾ ಪ್ರಪಂಚದ ಚರಾಚರಗಳ ಜೊತೆ ವಿಲೀನವಾಗಿ ಬಿಡು 
ತೇನೆ ಎಂದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕನೊಬ್ಬ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಮಾತುಗಳು ಸಿನಿಮಾದ ಅಸದೃಶ 
ಗುಣವನ್ನು ಕರಾರುವಾಕ್ಕಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತವೆ. 


೩೭ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಸುಖಾಪೇಕ್ಷೆ, ಸಂತೋಷ, ಮನರಂಜನೆ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ 
ಮನುಷ್ಯನ ಹಾಬ್ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುವ ನೈಸರ್ಗಿಕಸ್ಥಿತಿ ಸಿದ್ದಾಂತದಂತೆ ವಿಹರಿಸುತ್ತಾನೆ 
ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸುಖ - ಸಂತೋಷಗಳನ್ನು ಆರಿಸುವು 
ದರಲ್ಲೇ ಮಗ್ನನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಅಭಿರುಚಿಯಲ್ಲಿ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿರಬಹುದು. ಒಬ್ಬ 
ಬಯಸುವ ಸುಖ , ಸಂತೋಷಗಳು , ಭೋಗಾಪೇಕ್ಷೆಗಳು ಮತ್ತೊಬ್ಬನ ಅಭಿಲಾಷೆಗಿಂತ 
ಭಿನ್ನವಾಗಿರಬಹುದು. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯು ಸುಖಾಭಿಲಾಷೆ ಅವನ ಮಾನಸಿಕ 
ಚೌಕಟ್ಟನ್ನು , ಅಭಿರುಚಿಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಈ ಮನೋಭಿಲಾಷೆ, ಅಭಿರುಚಿ, 
ಸಂವೇದನಶೀಲತೆ ಎದಲಾದ ಗುಣಗಳು ಬದುಕಿನ ಇತರ ಅಂಶಗಳಿಂದ ನಿರ್ಧಾರ 
ವಾಗುತ್ತವೆ; 


ಈ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಖ - ಸಂತೋಷಗಳೆಂದರೆ ಸ್ವಲ್ಪ ಭಾವಾವೇಶ, ಭಾವಾತ್ಮಕ ಒತ್ತಡ 
ಎಂದು ಅರ್ಥಮಾಡಬಹುದು. ಈ ಭಾವಾವೇಶ, ಭಾವನಾತ್ಮಕ ಒತ್ತಡ, ಸಂವೇದನೆ 
ಗಳ ಮನುಷ್ಯ ಸಹಜವಾದ ಆಸೆ, ಆಕಾಂಕ್ಷೆ, ಬಯಕೆ ಇತ್ಯಾದಿ ವಂಲ ಪ್ರವೃತ್ತಿ 
ಗಳಿಂದ ಪ್ರೇರಿತವಾದವು. 


ಭಾವಾವೇಶ, ರಾಗೋದ್ರೇಕ ಅಥವಾ ಇನ್ನಿತರ ಭಾವನಾತ್ಮಕ ಒತ್ತಡ, ವಿಕಾರಗಳನ್ನು 
ಸೌಮ್ಯಗೊಳಿಸುವುದರಿಂದ, ತಗ್ಗಿಸುವುದರಿಂದ ಮನುಷ್ಯರ ಮಾನಸಿಕ ಮತ್ತು ಸಾಮಾ 
ಜಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ದೃಢಸಂಕಲ್ಪ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಭಾವನಾತ್ಮಕ ಒತ್ತಡ 
ಗಳನ್ನು ಅಂಕೆಯಲ್ಲಿಡುವುದೇ ಸಹಜ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗೆಮೂಲಭೂತ ನಿಯಮವಾಗಿದೆ. 


ಫ್ರಾಯಲ್ಸ್ ತನ್ನ ಮೊದಲ ಸಿದ್ದಾಂತವನ್ನು ಪರಿಷ್ಕರಿಸಿದಾಗ ವಂನುಷ್ಯನ ಪ್ರವೃತ್ತಿ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ವಂಖ್ಯ ಪ್ರಭೇದಗಳನ್ನು ಸಚಿಸಿದ . ಒಂದು ಮನುಷ್ಯ ಸಹಜವಾದ 
ಜೀವನಪ್ರವೃತ್ತಿ , ಇನೆಂದು : ಮರಣದ ಅರಿವು, ಜೀವನಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ 
ವಂಖ್ಯವಾದದ್ದು ಕಾವಪ್ರವೃತ್ತಿ , ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಗುಣ , ನಡವಳಿಕೆ , ವರ್ತನೆಗಳ 
ಮೇಲೆಕಾಮಪ್ರವೃತ್ತಿ ಮಹತ್ವದ ಹಿಡಿತ ಹೊಂದಿದೆ, 


ವಂನುಷ್ಯನಿಗೆ ವಸ್ತುಸ್ಥಿತಿಜೊತೆ ಹೊಂದಾಣಿಕೆ ಅಸಾಧ್ಯವಾದಾಗ ಹಿಂಜರಿತ ಪ್ರಾರಂಭ 
ವಾಗುತ್ತೆ , ವಸ್ತುಸ್ಥಿತಿಯ ಆಲೋಚನೆಯಿಂದ ಪಲಾಯನ ಮಾಡುವುದೇ ಈ ಹಿಂಜರಿತ, 
ಹಿಂಜರಿಯುವ , ಮುಂದಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗೆ ಕನಸು ಉತ್ತಮ ಉದಾಹರಣೆ 
ಏಕೆಂದರೆ, ವಂುನ್ನುಗ್ಗದೆ, ವಸ್ತುಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಧೈರ್ಯವಾಗಿ ಎದುರಿಸದೇ ತಲೆಮರೆಸಿ 
ಕೊಳ್ಳುವ ಈ ಹಿಂಜರಿತದಲ್ಲಿ , ಮುಂದುಡಿಕೊಳ್ಳುವುದರಲ್ಲಿ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಮಂಡಿಗೆ ಸವಿ 


೩೮ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಯಂವ ಖುಷಿ ಇದೆ. ಹಿಂಜರಿತ ಸ್ವಭಾವದಿಂದ ಕಂಳಿತಲ್ಲೆ ಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿ, ಕನಸಿನಲ್ಲಿ 
ವಿಹರಿಸಬಹುದು. ಈ ವಿಹಾರವೂ ಅಪೇಕ್ಷಿತ ಸುಖಸಂತೋಷಗಳ ಪುನರಾವರ್ತನೆಯೇ 
ಸರಿ , ಅದುವಿಟ್ಟ ಲೈಂಗಿಕ ಬಯಕೆಗಳು ಇಂಥ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗೆ ಉತ್ತಮ ನಿದರ್ಶನ. 
ಹಿಂಜರಿತದಿಂದ ವಂಂದುಡಿ ಕುಳಿತಾಗ ಮನಸ್ಸಿನೊಳಗೆ ಅದುಮಿಟ್ಟ ಲೈಂಗಿಕ ಆಸೆ 
ಆಕಾಂಕ್ಷೆಗಳ ಸಂರುಳಿ ಬಿಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 


ಮಾಡಿ ಕುಳಿತಾಗ ಇಂಥ ಪುಟಗಳ ಪುನರಾವ 


ಪ್ರತಿ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಇರುವ ನಿಷೇಧಗಳು, ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು , ದೇವರು - ದಿಂಡರು , 
ಪಾಪ - ಪುಣ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿ ಭೀತಿಗಳೇ ಮನಸ್ಸಿನ ಆಸೆ - ಆಕಾಂಕ್ಷೆಗಳ ನಿಗ್ರಹಕ್ಕೆ ಕಾರಣ. 
ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ನಿಷೇಧಗಳು , ಭೀತಿ, ಕಟ್ಟುಪಾಡುಗಳಿಂದಾಗಿ ವ್ಯಕ್ತಿ ತನ್ನ ಲೈಂಗಿಕ 
ಅಭಿಲಾಷೆಗಳನ್ನು ಮನಸ್ಸಿನೊಳಗೆ ಅದುವಿಂಡುತ್ತಾನೆ, ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿ ಅನುಭವಿಸ 
ಲಾಗದ್ದನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಿ ಬಲವಂತವಾಗಿ ಮರೆಯಲೆತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈ ವರೆಯುವಿಕೆಯ 
ಕೇವಲ ಒಂದು ಸಮಾಧಾನವಷ್ಟೆ ಆಗಿ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಈಡೇರದ ಬಯಕೆಗಳು ಅಜ್ಞಾತ 
ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ನೆಲೆನಿಂತುಬಿಡುತ್ತವೆ. ಭಾರತದಂಥ ಸಂಪ್ರದಾಯಿನಿಷ್ಟ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ 
ಲೈಂಗಿಕತೃಷೆ ಒಂದು ಸಾರ್ವತ್ರಿಕ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತದೆ. ಸಾರ್ವತ್ರಿಕವಾಗಿರುವ 
ಈ ಲೈಂಗಿಕ ದಾಹವನ್ನು ಅರಿತ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಪಕರು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಲಿಬಿಡೋ ( ಗುಪ್ತಕಾಮ ) 
ದ ಪೂರ್ಣಲಾಭ ಪಡೆಯುತ್ತಾರೆ. ಜೀವನದಲ್ಲಿ ತಾವು ಅನುಭವಿಸಲಾಗದ ಸ್ವಚ್ಛಂದ 
ಕಾವಂ ಜೀವನವನ್ನು ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಕಂಡಾಗ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಒಂದು ಬಗೆಯ ಮಾನಸಿಕ 
ಸಮಾಧಾನ, ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಪಕರು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಈ ಅಭಿಲಾಷೆಯನ್ನು 
ಚೆನ್ನಾಗಿ ತಿಳಿದುಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ, ಅದರಿಂದಾಗಿಯೇ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ತಯಾರಾಗುವ ಪ್ರತಿ 
ಯಂದು ಪಲಾಯನವಾದಿ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಲೈಂಗಿಕ ಪೂರ್ವಗ್ರಹಗಳು ಒಂದಲ್ಲ ಒಂದು 
ರೂಪದಲ್ಲಿ ತಲೆಹಾಕಿರುತ್ತವೆ. ಲಾಭದ ಮೇಲೆಕಣ್ಣಿಟ್ಟ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು 
ಬಗೆಯ ಲೈಂಗಿಕ ಆಕರ್ಷಣೆಯನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು, ಒಂದು : ಕಣ್ಣಿಗೆ ಹೊಡೆಯುವಷ್ಟು 
ಸುವ್ಯಕ್ತವಾಗಿ ಅಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಕಂಡೂ ಕಾಣದಂತೆ ಚಿತ್ರ ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ ಲೈಂಗಿಕ 
ಆಕರ್ಷಣೆ ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿರುವುದು. ಇದು ಅವ್ಯಕ್ತ ಆಕರ್ಷಣೆ. ಇದನ್ನು ಸುಪ್ತಕಾವು 
ತಂತ್ರ ( Latent Sex ) ಎಂದು ಕರೆಯಬಹುದು . ಇನ್ನೊಂದು ಎದ್ದು ಕಾಣುವಂತೆ 
ರಾಜಾರೋಷವಾಗಿ ಲೈಂಗಿಕ ಆಕರ್ಷಣೆಗಳನ್ನು ತೋರಿಸುವುದು ( Blatent Sex). 


ಗಲ್ಲಾಪೆಟ್ಟಿಗೆಯನ್ನು ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಮಾಡುವ ಭಾರತೀಯ ಚಲಚ್ಚಿತ್ರ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ವಿವಿಧ ಅರ್ಥಗಳಿಗೆಡೆಕೊಡುವ ಸಂಭಾಷಣೆ, ಮಾತು, ಸನ್ನೆ 
ಗಳಲ್ಲಿನ ಕಿಲಾಡಿತನ, ಕಾವಂ ಪ್ರಚೋದಕ ದೃಶ್ಯಾವಳಿಗಳು , ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನ 
ಇವೆಲ್ಲವನ್ನು ಸುಪ್ರಕಾವಂತಂತ್ರ ಎಂದು ಅರ್ಥವಿಸಬಹುದು. ಅಂದರೆ ಒಂದು ರೀತಿ 


೩೯ 


ಯಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಗೋಪ್ಯ ಬಯಕೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಕಣವಂಚ್ಚಾಲೆ ಆಟ ಎನ್ನಬಹುದು. 
ತೋರಿಸಿಯೂ ತೋರಿಸದಂತೆ ಲೈಂಗಿಕ ಆಕರ್ಷಣೆಗಳನ್ನು ಗುಪ್ತವಾದಿ ಸಚ್ಯವಾಗಿ 
ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದು, ಶೃಂಗಾರ ಲೈಂಗಿಕ ಆಕರ್ಷಣೆಯ ಕೇಂದ್ರ , ಕಾಮಪ್ರಚೋದಕವಾದ 
ಈ ಶೃಂಗಾರ ವಂಖ್ಯವಾಗಿ ವಂಖ ಮತ್ತು ಉಡುಪುಗಳಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ, 
ವಲವತ್ತರ ವಯಸ್ಸಿನ ಮಹಿಳೆಯರನ್ನು ಗಲ್ಲಾಪೆಟ್ಟಿಗೆ ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿ ಇಪ್ಪತ್ತರ ಹರ 
ಯಂದ ಅಕ್ಷತ ಕನೈಯಂತೆತೋರಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ, ಕಾವಪ್ರಚೋದನೆ ಮತ್ತು ಜನರನ್ನು 
ವರಂಳಂಗೊಳಿಸುವುದು ಇವೆರಡೂ ಪಲಾಯನವಾದಿ ಸಿನಿಮಾದ ವಂಖ್ಯ ಲಕ್ಷಣಗಳು, 
ಅದರಿಂದಾಗಿಯೇ ಈ ವ್ಯಾಪಾರೀ ಮನೋಭಾವದ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಭಾವನೆ 
ಗಳನ್ನು ಸುಲಿಗೆ ಮಾಡುವ ಈ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಬಳಸಲಾಗುತ್ತದೆ, 


ಪಲಾಯನವಾದಿ ಸಿನಿಮಾ ತನ್ನ ತೆಕ್ಕೆ ವಂಲಕ ಹಾದುಹೋಗುವ ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ವಸ್ತು , ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನೂ ಭಾವಪ್ರಚೋದಕವೂ , ಕಾಮಪ್ರಚೋದಕವೂ ಆಗಿ ಮಾಡಂ 
ಇದೆ. ಅದರಿಂದಾಗಿಯೇ ಪ್ರೇಮ, ಪ್ರಣಯ , ಭಾವಾವೇಶಗಳರೋಮ್ಯಾಂಟಿಕ್ ಲಹರಿ 
ಯನ್ನು ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು. ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಸುಲಭವಾಗಿ ಚಿತ್ರ 
ದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ರೊಮ್ಯಾಂಟಿಕ್ ಭಾವನೆಗಳ ಪಾಲುದಾರರಾಗಿಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಚಿತ್ರದ 
ಪ್ರಣಯ ಸನ್ನಿವೇಶ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಿ, ನಾಯಕ ನಾಯಕಿಯರ ಪ್ರಣಯ ಭಾವನೆಯ 
ಸುಳಿಗೆ ಸುಲಭವಾಗಿ ಬೀಳುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಆ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ 
ಅಪರಾಧ ಭಾವನೆಗೊಳಗಾಗದೆ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲೆ ಸವಿದು ಚಪ್ಪರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅದೇ ಲೈಂಗಿಕ 
ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಓದುವಾಗ ಈ ಅಪರಾಧ ಭಾವನೆ ತುಂಬ ತೀವ್ರವಾಗಿರುತ್ತದೆ, ಏಕೆಂದರೆ 
ಇಲ್ಲಿ ಭಾವನೆಯ ಪಾಲುದಾರರು ಯಾರೂ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಚಿತ್ರಮಂದಿರದಲ್ಲಿ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಚಿತ್ರದ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಉಳಿದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಜೊತೆ ಹಂಚಿಕೊಂಡಿರುತ್ತಾನೆ, 


ಸಿನಿಮಾಕ್ಕೆ ಹಲವು ಹನ್ನೊಂದು ಪರಿಕರಗಳು - ಅಂದರೆ ಕಥೆಯ ಜೊತೆಗೆ, ಸಮಸಮ 
ನಡೆಯುವ ವ್ಯಂಜನಗಳು ಇರುವುದರಿಂದ ಸಿನಿಮಾ ಮಾಧ್ಯಮದ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿವೆ. ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಲವಾರು ಸಂಗತಿಗಳನ , ವಸ್ತುಗಳನ್ನೂ ತೋರಿಸುವ 
ಸಾಧ್ಯತೆ, ಶಕ್ತಿ ಸಿನಿಮಾ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕಿದೆ. 


ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಕಥೆಯ ಜೊತೆ ಬರುವ ವ್ಯಂಜನಗಳೇನೆಂಬುದನ್ನು ನೋಡೋಣ, ನಾಯಕ 
ನಾಯಕಿ ಭೇಟಿಯಾಗುತ್ತಾರೆ. ಅವರು ಯಾವುದೆ ಆಪತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಸಂತೋಷ 
ದಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕಿಬಿದ್ದಿದ್ದಾರೆನ್ನಿ , ಅಂದರೆ ಕಥೆ ಮಹತ್ವದ ತಿರುವಿಗೆ ಬಂದು ನಿಂತಿದೆ. ಮಹತ್ವದ 
ಸಂಗತಿಯೊಂದು ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ, ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ನಾವು ನೋಡುವುದು ಇದಿಷ್ಟನ್ನೇ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಅಲ್ಲ. ಈ ಘಟನೆ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಜೊತೆಗೆ ನಾಯಕಿಯ ವಜಭೂತಾದ ಮೊಲೆಗಳ ಕುಲಂ 
ಕಾಟವನೆ ಅಥವಾ ಮಾಟವಾದ ನಿತಂಬಗಳ ಮಸೆತವನೆ ನೋಡುತ್ತೇವೆ, ಅಂದರೆ 
ತೀವ್ರಸ್ವರೂಪದ ಘಟನೆಯೊಂದರ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಕಾಮಪ್ರಚೋದಕ ಆಕರ್ಷಣೆ 
ಇರುತ್ತದೆ, ಅಂದರೆ ಮೇಲಿನ ಲೈಂಗಿಕ ಆಕರ್ಷಣೆ, ಚಟುವಟಿಕೆಗಳೆಲ್ಲ ಚಿತ್ರ ನಿರೂಪಣೆ 
ಯಲ್ಲಿ ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇದು ಸುಪ್ತಕಾವಂತಂತ್ರದ ಚಟುವಟಿಕೆ , ರಾಜ್ 
ಕಪೂರ್‌ ಸದಾಕಾಲ ಸಂಪಕಾವತಂತ್ರದ ಮೇಲೆಕಣ್ಣಿಟ್ಟಿರುತ್ತಾರೆ. ಸಂಪಕಾವತಂತ್ರ 
ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿ ರಾಜಕಪೂರ್‌ ಉಳಿದವರಿಗಿಂತ ಮೇಲುಗೈ ಪಡೆದಿದ್ದಾರೆ ಎಂದರೆ ತಪ್ಪಾಗದು. 
ಅವರ ಇತ್ತೀಚಿನ ಚಿತ್ರ “ ಬಾಬಿ ” ಈ ಮಾತಿಗೆ ಜ್ವಲಂತ ಸಾಕ್ಷಿ, ' ಬಾಬಿ' ಯಲ್ಲಿ ನವ 
ತಾರುಣ್ಯದ (adolascent ) ಕನಸುಗಾರಿಕೆ ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಹೆಣ್ಣು ಪಾತ್ರದ 
ತುಂಬಿದ ಎದೆಯನ್ನು ಕಂಡ ಕಾಣಿಸದಂತೆ ತೋರಿಸುವ ವಂಲಕ ರಾಜಕಪೂರ್ 
ಅವರು ಸುಪ್ತಕಾಮವನ್ನು ಒಂದು ಪಟ್ಟು ಹೆಚ್ಚಾಗಿಯೇ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ 
ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನ ಎಷ್ಟು ಹೆಚ್ಚಾಯಿತೆಂಬುದು ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ. ಬಚ್ಚಿಟ್ಟಷ್ಟೂ 
ಬಯಕೆಯನ್ನು ಬಡಿದೆಬ್ಬಿಸುವ ಕಣ್ಣುವಂಂಚ್ಚಾಲೆ ತಂತ್ರ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲ 
ಜಗಜ್ಜಾಹಿರದಂತೆ ಬಹಿರಂಗವಾದಾಗ ಏನೂ ಅನಿಸದೇ ಹೋಗಬಹುದು , ಅದೇ ಬಚ್ಚಿ 
ಟ್ಟಾಗ ಒಳಗಿನ ರಹಸ್ಯ ತಿಳಿಯುವ ಕುತೂಹಲವೇ ಸುಪ್ತಕಾಮಕ್ಕೆ ಮಾಟುಂಗಲಾಗ 
ಬಹುದು. ಹೀಗೆ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿನ ಈ ಸಂಪ್ಪಕಾವತಂತ್ರ ಅವ್ಯಕ್ತವಾಗಿ ಲೈಂಗಿಕ 
ಆಕರ್ಷಣೆಗಳನ್ನು ಒಡುತ್ತಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಸೆಳೆಯುತ್ತದೆ, ಜೊತೆಗೆ ಅವರ ಸಪ್ತ 
ಕಾಮನೆಗಳನ್ನೂ ತಣಿಸುತ್ತದೆ, 


ಕಂಡೂ ಕಾಣಿಸದಂತೆ ಗೋಪ್ಯರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಲೈಂಗಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳನ್ನು , ಕಾವಪ್ರಚೋ 
ದಕ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಸೂಚ್ಯವಾಗಿತೋರಿಸುವುದು ಒಂದು ಬಗೆಯಾದರೆ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಬಡಿಯಂ 
ವಷ್ಟು ರಾಜಾರೋಷವಾಗಿ ತೋರಿಸುವುದು ಇನ್ನೊಂದು ಬಗೆ, ಇದಕ್ಕೆ ' ಜಾನಿ ಮೇರಾ 
ನಾಮ್ ' ಸಿನಿಮಾದ ನೃತ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ನೋಡಬಹುದು. 
ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ರಾಜಾರೋಷವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ಲೈಂಗಿಕ 
ಪ್ರಚೋದನೆ ಅಥವಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಸಂಪಕಾವನೆಗಳನ್ನು ತೃಪ್ತಿಗೊಳಿಸುವ ಚಟುವಟಿಕೆ 
ಗಳನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು , ನೃತ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನೇ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಿ, ನರ್ತಕಿ ಸಂಭೋಗ 
ಕ್ರಿಯೆಯ ಗತಿ, ಚಲನೆ, ಬಾಗು ಬಳಕುಗಳಂತೆಯೇ ತನ್ನ ಅಂಗಾಂಗಗಳನ್ನು ಕುಣಿಸಂ 
ತಾಳೆ, ಅಂದರೆ ಅವಳ ನರ್ತನ ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಂಭೋಗಕ್ರಿಯೆಯನ್ನೇ ಸಚಿಸುತ್ತದೆ. 
ಇಂಥ ನೃತ್ಯ ಸಂಭೋಗಕಾಲದ ಭಾವ, ಭಂದಿಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲೂ ಸಾಧ್ಯವಾಗದೆ 
ಆಸೆಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಅದುಮಿಟ್ಟುಕೊಂಡ ನಿಷಿದ್ದ ಸಮಾಜದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಎಂಥ ರಹಸ್ಯ ಖುಷಿ 


೪೧ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಕೊಡುತ್ತದೆ ನೋಡಿ, ಈ ಗುಟ್ಟನ್ನು ಬಲ್ಲ ವ್ಯಾಪಾರಿ ಮನೋಭಾವದ ನಿರ್ದೇಶಕ 
ಸುಲಭವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಸಂಪಕಾವನೆಗಳ ಸಂಲಿಗೆ ನಡೆಸುತ್ತಾನೆ. 


ಅರೆನಗ್ನ ಯುವತಿಯರ ಅಶ್ಲೀಲ ಭಂಗಿಯ ಚಿತ್ರಗಳು ಎಷ್ಟು ಪ್ರಭಾವಕಾರಿಯಾಗಿ, 
ಜನರ ಕಣ್ಸೆಳೆಯುತ್ತವೆ ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ಬೀದಿ ರಸ್ತೆಗಳಲ್ಲಿ ನಾವುನೋಡುವ ಭಿತ್ತಿಚಿತ್ರ 
ಗಳೇ ಸಾಕ್ಷಿ. ಈ ಅಶ್ಲೀಲ ಭಂಗಿಯ ಭಿತ್ತಿಚಿತ್ರಗಳು , ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿತೋರಿಸುವ ಕಾಮ 
ಪ್ರಚೋದಕ ದೃಶ್ಯಗಳು, ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಕುಲುಕಾಟ - ಇವೆಲ್ಲ ಅತೃಪ್ತ ಜನರ ಸುಪ್ತ 
ಕಾಮನೆಗಳನ್ನು ತೃಪ್ತಿಗೊಳಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನವೇ ಆಗಿದೆ. 


ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಸರೆಗೊಳ್ಳುವ ಮತ್ತೊಂದು ಪ್ರಚೋದಕಾರಿ ಅಂಶವೆಂದರೆ 
ಹಿಂಸೆ, ಚಿತ್ರದ ನಾಯಕ ಕ್ರಾಂತಿಕಾರಿ, ಸರ್ವಶಕ್ತನ ಪೌರಾಣಿಕ ರೂಪ, ಇಂಥ 
ಮಹೋನ್ನತ ನಾಯಕರೊಂದಿಗೆ ಸಾಮ್ಯಾಕರಣ ಒಂದು ಬಗೆಯ ಮಾನಸಿಕ ಅಗತ್ಯ . 
ಅಂದರೆ ನಾಯಕನ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ತನ್ನನ್ನು ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಗುಪ್ತ 
ಅಭಿಲಾಷೆ, ನಾಯಕನನ್ನು ಅಪಾಯದಲ್ಲಿ ಸಿಡಿಸುವುದರಿಂದ ಅಥವಾ ರಿವಾಲ್ವಾರ್‌, 
ಚೂರಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಾಣಾಂತಕ ಅಸ್ತ್ರಗಳನ್ನು ಬಳಸುವ ಮೂಲಕ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ನಿಜವಾದ 
ಆತಂಕವನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಆತಂಕ ಎನ್ನುವುದು ನಿಜವಾಗಿ ಒಂದು ಭಾವೋ 
ದ್ರೇಕದ ಸ್ಥಿತಿ, ಹೊರ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಅಪಾಯ ಸಾಧ್ಯವೆಂಬ ಗ್ರಹಿಕೆಯಿಂದ 
ಉಂಟಾದ ಮಾನಸಿಕ ತುಮುಲ ಇದು, ವಿಷಪೂರಿತ ಹಾವು, ಯಾರ ಹತೋಟಿಗೂ 
ದಕ್ಕದ ಬಂದೂಕುಧಾರಿ ವ್ಯಕ್ತಿ - ಇತ್ಯಾದಿ ಕಂಡಾಗ ಹೆದರಿಕೆ ಉಂಟಾಗುವುದು ಸಹಜ. 
ಬಾಹ್ಯಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿನ ಈ ಭೀತಿ ಸಿನಿಮಾ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿನ ಅಪಾಯ ಕಂಡಾಗಲೂ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು ಕಾಡುತ್ತದೆ. ಸಿನಿಮಾ ನಾಯಕ ಗಂಡಾಂತರದಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕಿಬಿದ್ದಾಗ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ 
ನಾಯಕನ ಜೀವಕ್ಕೆ ಬಂದಿರುವ ವಿಪತ್ತು ತನಗೂ ಒದಗಿದೆ ಎಂಬ ಭೀತಿಗೆ ಒಳಗಾಗು 
ತಾನೆ. ಅಂದರೆ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಉದ್ಭವಿಸುವ ಗಂಡಾಂತರ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ 
ಗಂಡಾಂತರವೂ ಆಗುತ್ತದೆ, ಆದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ಉಂಟಾಗುವ ಗಂಡಾಂತರದ ಭೀತಿಗೆ 
ಸಿನಿಮಾ ನಾಯಕನಿಗೆ ಜೀವಕ್ಕೆ ಬಂದಿರುವ ಬೆದರಿಕೆಯೊಂದೇ ಕಾರಣವಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿ 
ಮನುಷ್ಯನಲ್ಲಿ ಇರುವ ಮರಣದ ಅರಿವಿನಿಂದಾಗಿ ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಗುವ ಭಾವನೆಗಳೂ 
ಇಂಥ ಭೀತಿಗೆ ಕಾರಣವಾಗುತ್ತವೆ. 


ಯೋನಕೇನ ಲಾಭಗಳಿಕೆಯನ್ನೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡ ಸಿನಿಮಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮನೆ 
ವೃತ್ತಿಯ ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಯೋಜನ ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಮನೋಭಾವ ಅರಿತ 
ಈ ಸಿನಿಮಾ ಆತಂಕ ಮಂಡಿಸುವ ಹಾಗೂ ಅದನ್ನು ಬಗೆ ಹರಿಸಿ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ನೆಮ್ಮದಿ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಉಂಟುಮಾಡುವ ತಂತ್ರಗಳ ಮೂಲಕ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ತಣಿಸುತ್ತದೆ, ಇಂದ್ರಜಾಲದಂತೆ 
ಅವರ ಇಷ್ಟಾರ್ಥಗಳನ್ನು ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಪೂರೈಸುತ್ತದೆ. 


ಒಟ್ಟಾರೆ, ಪಲಾಯನವಾದಿ ಸಿನಿಮಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿನ ಮೃಗೀಯ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು , ರಾಕ್ಷಸ 
ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಕೆರಳಿಸಿ ತಣಿಸಲು ಚಲಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿನ ಸಂತೋಷಕೊಡುವ 
ಗುಣದ ದುರುಪಯೋಗನಡೆಸಿದೆ. ವಸ್ತುಸ್ಥಿತಿ ಎದುರಿಸಲಾರದೆ ಪಲಾಯನ ಹೇಳುವ 
ಜನರು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಿದ ಈ ಕನಸುಗಳಿಗಾಗಿ ಹಾತೊರೆದು ಕ್ಯೂ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಕಡೆ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಗುಪ್ತ ಮನೋಭಿಲಾಷೆಗಳನ್ನು ಈಡೇರಿಸುವ ಪಲಾಯನವಾದಿ ಸಿನಿಮಾ, 
ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆ ತೆರೆಯ ಮೇಲಿನ ದೃಶ್ಯಗಳ ವೀಕ್ಷಣೆ ಮೂಲಕ ತಮ್ಮ ಅಜ್ಞಾತ 
ಬಯಕೆಗಳನ್ನು ಈಡೇರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಪಲಾಯನವಾದಿ ಜನ - ಇವೆರಡರ ಮಧ್ಯೆ ಸಿನಿಮಾ 
ಮಾಧ್ಯಮದ ಕಲಾತ್ಮಕತೆ ಸೊರಗುತ್ತಿದೆ. 


ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ತಂತ್ರ ಮತ್ತು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ 


ಕಾಸರವಳ್ಳಿ ಜಿ ಗಿರೀಶ 


ಭಾರತೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರ ರಂಗ ಇತ್ತೀಚಿನ ಕೆಲವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಖ್ಯಾ ಪ್ರಮಾಣದ ದೃಷ್ಟಿ 
ಯಿಂದ ಗಣನೀಯ ಪ್ರಗತಿ ಸಾಧಿಸಿ, ದ್ವಿತೀಯ ಸ್ಥಾನದಿಂದ ಪ್ರಥವುಕ್ಕೇರಿ, ವಿಶ್ವ 
ದಲ್ಲೇ ಅತಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಕಥಾಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸುವ ರಾಷ್ಟ್ರವೆನಿಸಿದೆ. ಆದರೆ ಗುಣ 
ಮಟ್ಟದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದನೋಡಿದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ತುಂಬಾ ನಿರಾಶಾದಾಯಕ ವಾತಾವರಣ 
ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಶ್ರೀ ಸತ್ಯಜಿತ್ ರೇ , ಋತ್ವಿಕ್ ಘಟಿಕ್ , ಹಾಗೂ ಕೆಲ ತರುಣ 
ಹೊಸ ಪಂಥೀಯರ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನುಳಿದಂ, ಇತರ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಮಟ್ಟ 
ದಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದಾಗ, ವಿಮರ್ಶಿಸಿದಾಗ ಗುಣಮಟ್ಟದ ಬಗ್ಗೆ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ totally 
Uncinematic ಎಂಬ ಆರೋಪವೂ ಕೇಳಿಬರುತ್ತದೆ. 


ಈ uncinematic ಆರೋಪ ಏಕೆ ? ಇತರ ಎಲ್ಲಾ ಕಲಾಪ್ರಕಾರಗಳಿಗಿರುವಂತೆಯೇ 
ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕಲಾಕೃತಿ ಪೂರ್ಣ ಆ ಕಲಾ ಪ್ರಕಾರದ್ದೇ ( ಸಿನಿವಿಯ, 
cinematic ) ಎನಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದರೆ ಕಲಾವಿದ ( ಇಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೆಶಕ ) ತಾನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತ 
ಗಳಿಸಬಯಸುವ ರಾಗಭಾವಗಳನ್ನು ಆ ಕ್ಷೇತ್ರದ್ದೇ ಆದ ತಂತ್ರಗಳ ಮೂಲಕ ವ್ಯಕ್ತ 
ಗೊಳಿಸಬೇಕು. ಹಾಗೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸಬೇಕಾದಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದ ( ನಿರ್ದೆಶಕ ) ನಿಗೆ ಆ 
ಮಾಧ್ಯನಂದ ತಂತ್ರಗಳ ಇತಿಮಿತಿಗಳು, ಸಾಧ್ಯತೆ ಬಾಧ್ಯತೆಗಳ ಸಂಪೂರ್ಣ ಪರಿಚಯ , 
ಜ್ಞಾನ ಅಗತ್ಯ : ಅಂತಹ ಅರಿವು ಮತ್ತು ಹಿಡಿತ (contro ) ನಿರ್ದೇಶಕನಿಗಿದ್ದಾಗ 
ಮಾತ್ರ , ಆತನ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ನೋಡುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಆಗುವ ಅನುಭವ , ಈ ಚಲನ 
ಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಾದಂದು, ವಿಶಿಷ್ಟವಾದುದು ಎಂದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಅಪೂ , 


$ 


೪೪ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ದುರ್ಗಾರ ಬಾಲ್ಯಸಹಜ ಆಸೆ, ಕುತೂಹಲ , ಆಸಕ್ತಿಗಳು ( ಚಿತ್ರ : ಪಥೇರ್ ಪಾಂಚಾಲಿ), 
ಪಾದ್ರಿಯ ವರಾನಸಿಕ ತವರಿಂಲ ಮತ್ತು ವೇದನೆ ( ಚಿತ್ರ : Diary of a country 
priest), ಪ್ರೊ || ಇಸಾಕ್ರ ಜೀವನದಲ್ಲಿಯ ವಕೌಲ್ಯಗಳ ಸಂಘರ್ಷ ( ಚಿತ್ರ : Wild 
Straw Berries ) ತಂದೆ ಹಾಗೂ ಸ್ಕೂಲ್ ಮಾಸ್ತರನ ವೃದ್ದಾಪ್ಯ ಜೀವನದ ಒಂಟಿ 
ತನ ( ಚಿತ್ರ : Autumn Afternoon ) ಗಳಂತಹ ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ ವಂಖವಡಿಸುವ 
ರೀತಿ ಈ ಮಾಧ್ಯಮದ ' ಸ್ವಂತಿಕೆ ' ಎನಿಸಿಕೊಂಡಿರುವುದರಿಂದಲೇ ಅವು ಪೂರ್ಣ “ಸಿನಿ 
ವೀಯ” ಎಂದು ಅನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಆದರೆ ನಮ್ಮ ಭಾಷಾಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದರೆ , ಕಥೆಯ ವಿನ್ಯಾಸದ 
ಪೂರೈ ನಿಯೋಜನೆಯಲ್ಲಿ, ಚಿತ್ರಣದಲ್ಲಿ, ಭಾವಭಾಷೆಗಳ ಮೇಲಿನ ಹಿಡಿತದಲ್ಲಿ, ತಾಂತ್ರಿಕ 
ಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿ, ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರೀಕರಣದ ಹಂತಹಂತದಲ್ಲಿ ಈ ಹೊಸ 
ಮಾಧ್ಯಮ ತನ್ನ ಸ್ವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡಿರುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ 
ಬದಲು ನಿರ್ದೆಶಕ ಘಟನಾಪರಂಪರೆಯ ವಿಸ್ತರಣೆಗೆ, ಹೃದಯಂಗಮ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ 
ವನಸ್ಸಿನ ಸಾಕ್ಷಾತಿಸಂಕ್ಷ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಧ್ವನಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಬೇರೆ ಕಲೆಗಳ ತಂತ್ರವನ್ನು 
ಎರವಲು ಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ. ಈ ಕಲಾಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಕಲೆಯ ಪ್ರಭಾವ ಬಹಳ 
ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಕೂಡ ಚಲನಚಿತ್ರಕ್ಕಿರುವಂತೆ spatial temporal dimension 
ಇದೆ ಎನ್ನುವುದರಿಂದಲೋ ಅಥವಾ ಚಲನಚಿತ್ರವು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮುಂದಿನ ಹೆಜ್ಜೆ 
ಎಂಬ ತಪ್ಪು ಅಭಿಪ್ರಾಯದಿಂದಲೋ , ಅಂತ ರಂಗಭೂಮಿಯ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಚಲನ 
ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಸರ್ವೆ ಸಾಧಾರಣವಾಗಿ ಬಳಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ನಮ್ಮ ಯಾವುದಾದರೊಂದು 
ಚಿತ್ರದಕೈವಾಕ್ಸ್ ದೃಶ್ಯದ ಚಿತ್ರೀಕರಣವನ್ನೇ ಗಮನಿಸೋಣ. ಇಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಕ 
ರಾಗಭಾವಗಳ ಪರಿಪೂರ ಪ್ರತಿಬಿಂಬನಕ್ಕೆ - ರಂಗಭೂಮಿಯಂತೆ ಕೇವಲ ನಟರನ್ನೇ 
ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ನಟರ ಅಭಿನಯ ” ವಿಲ್ಲದೆಯೋ ಅದೇ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು 
ಇನ ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಶಿಯಾಗಿ , ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸುವುದು ಚಲನಚಿತ್ರ ತಂತ್ರಗಳ 
ಸಕ್ಕ ಬಳಕೆಯಿಂದ ಸಾಧ್ಯ ಎನ್ನುವ ಅರಿವೇ ಅವನಿಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾದ 
ಕೆಲವು ತಂತ್ರಗಳೂ ಕೂಡ ಚಿತ್ರದ ಏಕತಾನತೆಯನ್ನು ಹರಿದೊಗೆಯಲು ಇಲ್ಲವೇ ಕ್ಲಿಷ್ 
ಮಂಡಲವಾದ ಕೆಲವು ತಂತ್ರಗಳ ಬಳಕೆಯಿಂದ ಉದ್ದಿಷ್ಟ ಭಾವನೆಗಳ ಉದ್ದೀಪನೆ ಸುಲಭ 
ಸಾಧ್ಯ ಎನ್ನುವ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ( ಉದಾ: shock effect ಬೇಕಾದಾಗ fast z0om 
-in ಮಾಡುವುದು , ರೋಮಾಂಟಿಕ್ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ back lighting ಇತ್ಯಾದಿ, 
ಇತ್ಯಾದಿ) ಬಳಸಲಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಈ ರೀತಿಯ ಬಳಕೆಯ ಹೊರತು ಚಲನಚಿತ್ರದ 
ತಾಂತ್ರಿಕ ಸಲಕರಣೆಗಳಾದ ಕ್ಯಾಮರಾ ಮತ್ತು ಶಬ್ದಗ್ರಹಣ ಸಲಕರಣೆಗಳು ನಿರ್ದೇಶಕ 
ನಿಗೆ ಕೇವಲ ಪಡಿವಂಡಿಸುವ ಯಂತ್ರಗಳಾಗಿ, ಮತ್ತು ಸಂಕಲನ ತಂತ್ರಗಳಂ ಕೇವಲ 


೪೫ 


ಎರಡು ಬಿಡಿ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸುವ ತಂತ್ರವಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ತಾವು ನಿಷ್ಕ್ರಿಯ 
( passive) ಆಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ ಈ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕವಾಗಿ 
ಬಳಸಬಹುದೇ ಎಂಬುದರ ಬಗ್ಗೆ ನಿರ್ದೇಶಕ ಯೋಚಿಸುವಗೋಜಿಗೇ ಹೋಗುವುದಿಲ್ಲ. 
ವಸ್ತುಸ್ಥಿತಿ ಹೀಗಿರುವುದರಿಂದಲೇ ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ನೈಜ ವಾತಾವರಣ ಬಳಸಲಾಗಿದೆ 
ಎಂಬುದನ್ನುಳಿದರೆ canned theatre ( ಚಿತ್ರೀಕರಿಸಿದ ರಂಗಭೂಮಿ ) ಗಿಂತ ಬೇರಾವ 
ವಿಧದಲ್ಲ ಇದು ಭಿನ್ನವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. 


ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರರಂಗದ ಮೇಲೆ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪ್ರಭಾವ ಬಹಳ ನಿಜ, ಆದರೆ ಅನೇಕರು 
ಅರ್ಥೈಸುವಂತೆ ಈ Uncinematic ಎಂಬ ಆರೋಪವು ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿನ ಕೇವಲ “ ನಾಟ 
ಕೀಯ ” ಅಂಶಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಸೀಮಿತವಾಗಿರದೆ, ಅದಕ್ಕೂ ಮಿರಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ. 
ಆದುದರಿಂದಲೇ ನೈಜ ಅಭಿನಯ , ನೈಜ ಪರಿಸರಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ, ರಂಗಭೂಮಿಯಂ 
ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ವಿಮುಕ್ತವಾದ ಇತ್ತೀಚಿನ ಕೆಲ ವಿಭಿನ್ನ ರೀತಿಯ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕ ಚಿತ್ರ 
ಗಳೂ ಕೂಡ ಅವು ಎಷ್ಟೇ ಶ್ಲಾಘನೀಯ ಪ್ರಯತ್ನಗಳಾಗಿದ್ದರೂ ಈ uncine 
matic ಎಂಬ ಆರೋಪದಿಂದ ಮುಕ್ತವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಕಾರಣವೇನೆಂದರೆ ಈ ಚಿತ್ರ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡ ಕಲೆಗಾರಿಕೆಯು ಉತ್ತಮ ಪಾತ್ರ ಪೋಷಣೆಯಲೆತ್ನ , ದೃಶ್ಯ ಸಂಯೋ 
ಜನೆಯಲೆ , ಕಥೆ ಹೇಳುವ ತಂತ್ರದಲೆ ಅಥವಾ ಇನ್ನಾವುದೇ ಘಟಕದ 
ರೂಪದಲೆ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತು, ಚಿತ್ರದ ಒಟ್ಟು ಶಿಲ್ಪದ ಸಾಂಗತ್ಯ 
ದಲ್ಲಲ್ಲ. ಅಂದರೆ ಈ ಕಲೆಗಾರಿಕೆಯುಂ ಸಾಹಿತ್ಯದ, ಸಂಗೀತದ, ಚಿತ್ರಕಲೆಯ ತಂತ್ರಗಳಲ್ಲಿ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತು, ಈ ಎಲ್ಲಾ ಘಟಕಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲ , 
ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡ ಘಟಕಗಳನ್ನು ಹೆಣೆದು ಒಟ್ಟುಗೂಡಿಸಲ , ಒಟ್ಟುಗೂಡಿಸಿದ ಘಟಕ 
ಗಳನ್ನು ಅರಗಿಸಿ ತನ್ನದಾಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಿ ಅವಶ್ಯವಾದ ಚಲನಚಿತ್ರದ್ದೇ ಆದ ತಂತ್ರಗಳ 
ಸಕ್ಕೆ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಲ್ಲ. 


ಚಲನಚಿತ್ರವು ಶುದ್ಧ ಸಿನಿವಿಯ' ಚಿತ್ರವಾಗಿ ಮಾರ್ಪಡಬೇಕಾದರೆ ಚಲನಚಿತ್ರದ್ದೇ 
ತಂತ್ರಗಳಾದ ಕ್ಯಾಮರಾ ತಂತ್ರಗಳು , ಶಬ್ದಗ್ರಹಣ ತಂತ್ರಗಳು ಹಾಗೂ ಸಂಕಲನ 
ತಂತ್ರಗಳ ಸಕ್ತ ಬಳಕೆಯಿಂದ ನಿರ್ದೇಶಕ ತಾನು ಹೇಳಬೇಕಾದಂದನ್ನು ಹೇಳಬೇಕು. 
ಈ ದಿಸೆಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೆಶಕ ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಫಲನಾಗಿದ್ದಾನೆ ಎನ್ನುವುದು ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿನ 
ಭಾವೋತ್ಕಟತೆಯನ್ನು ಹಾಗೂ ಅದರ ಉಪಶಮನವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳ 
ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯಿಂದ ತಿಳಿಯುವುದು ಸಾಧ್ಯ . ಅಂತಹ ಒಂದು ಪ್ರಯತ್ನ ಈ ಲೇಖನ. 
ಕೆಲವು ಚಿತ್ರಗಳು ಈ ತಾಂತ್ರಿಕ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ ಮತ್ತು ಎಷ್ಟು ಪರಿಣಾಮ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಕಾರಿಯಾಗಿ ಬಳಿಸಿಕೊಂಡು ಉತ್ತಮ , ಶುದ್ದ ಸಿನಿಮೀಯ ಎನಿಸುವ ಮಟ್ಟ ವಂಂಟ್ಟಿವೆ. 
ಎನ್ನುವುದರ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಇಲ್ಲಿದೆ, 


ಒಂದು ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾದ ಛಾಯಾಗ್ರಹಣ ತಂತ್ರಗಳು ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಪರಿಣಾಮ 
ಕಾರಿಯಾಗಿವೆ ಎಂದು ಪರಿಶೀಲಿಸುವಾಗ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಅಂಶಗಳು ಚಿತ್ರಿಕೆಯ 
ಸಂಯೋಜನೆ ಹಾಗೂ ಅದರ ಸಜೀವತೆ. 


ನಾವು ವಾಸ್ತವಾಂಶಗಳನ್ನು ದೈನಂದಿನ ವ್ಯವಹಾರಗಳಲ್ಲಿ ಪರಿಗ್ರಹಿಸುವುದಕ್ಕಿಂತ ತೀರ 
ಭಿನ್ನವಾಗಿಕ್ಯಾಮರಾ ಕಣ್ಣಿನ ಮೂಲಕ ಸೆರೆಹಿಡಿಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾರಣವಿಷ್ಟೆ 
ಕ್ಯಾಮರಾ ಕಣ್ಣಿನ ಸೀಮಿತ ಪರಿಮಿತಿಯಿಂದಾಗಿ , ನಮ್ಮ ಕಣ್ಣಿನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನದ 
ವಿಶಾಲತೆ, ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆ ಅದಕ್ಕಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಹೀಗಿರುವುದರಿಂದಲೇ ವಾಸ್ತವಿಕ ಸತ್ಯವನ್ನು 
ಸೆರೆಹಿಡಿಯಬೇಕೆಂಬ ಅಪೇಕ್ಷೆಯಿಂದ ಚಿತ್ರೀಕರಿಸಿದ ಎಷ್ಟೋ ದೃಶ್ಯಗಳು, ತೆರೆಯ 
ಮೇಲೆಮೂಡಿಬಂದಾಗ ಯಾವ ಪರಿಣಾಮವನ್ನೂ ಬೀರದೆ ಹೋಗಬಹುದು, ಆದ್ದ 
ರಿಂದಲೇ ನಿರ್ದೇಶಕ ತಾನು ವೆಚ್ಚದ ಅಂಶವನ್ನು ಚಿತ್ರೀಕರಿಸುವಾಗ, ದೃಶ್ಯರೂಪಣಕ್ಕೆ 
ಕೆಲವು ಕ್ಯಾಮರಾ ತಂತ್ರಗಳಾದ ದರ್ಪಣಗಳ ಸೂಕ್ತ ಬಳಕೆ ( Lensing), ಬೆಳಕಿನ 
ವ್ಯವಸ್ಥೆ ( Lighting), ಚಿತ್ರ ಚೌಕಟ್ಟಿನ ಅವಕಾಶದ ಸೂಕ್ತ ಬಳಕೆ ( Framing) 
ಇತ್ಯಾದಿ ತಂತ್ರಗಳ ಮೊರೆಹೋಗುವುದು ಅವಶ್ಯಕವೇ ಆಗುತ್ತದೆ, 


C 


ಅಂತೆಯೇ , ದೃಶ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆಗಾಗಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡ ವಸ್ತುಗಳು ( plastics ) 
ಎಷ್ಟರವಟ್ಟಿಗೆ ಚಿತ್ರಚೌಕಟ್ಟಿಗೆ ಸಜೀವತೆಯನ್ನು ತಂದುಕೊಟ್ಟಿವೆ ಎನ್ನುವುದು ಚಿತ್ರ 
ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುವ “ ಅಂತರ್ಗತ ಚಲನೆ ” ಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಈ 
ಚಲನೆಯು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡ ವಸಂಗಳ ಚಲನೆಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗಬಹುದು, ಕ್ಯಾಮರಾ 
ಚಲನೆಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗಬಹುದು ಅಥವಾ ಐರ್ಸೆಸ್ಟೆಯಿಂ೯ ವಿವರಿಸುವ ಅವಂರ್ತ 
ಚಲನೆ (abstract movement) ಯಲ್ಲಾಗಲೀ ವ್ಯಕ್ತವಾಗಬಹುದು, 


ದೃಶ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆಯಲ್ಲಿ ಬೆಳಕಿನ ವ್ಯವಸ್ಥೆ " (lighting) ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಆಕಾರ 
ಆಡುವಲ್ಲಿ ಸಹಾಯಕವಾಗಿ ಬರುವ ಒಂದು ಅಂಶ ಎನ್ನುವುದು ನಿರ್ವಿವಾದ ವಿಷಯ . 
ಚಿತ್ರಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿರುವ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಸ್ತುವಿನ ಸ್ವರೂಪ, ಗತಿಸ್ಥಿತಿಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿ 
ಬಿಂಬಿಸಲು ಇದು ಅತ್ಯವಶ್ಯ ಅಂಶ, ಆದರೆ ಈ ಅವಶ್ಯಕತೆಯೇ ಬೆಳಕಿನ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ 
ಪೂರ್ಣ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ನಿರ್ಧರಿಸಬೇಕಿಲ್ಲ. ದೃಶ್ಯದ ಭಾವೋದ್ವೇಗದ 
ಗತಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಬೆಳಕಿನ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಹದಗೊಳಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ ಈ ತಂತ್ರವನ್ನೇ 


೪೭ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಸೃಷ್ಟಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು . ಇದನ್ನೇ ಐರ್ಸೆಸ್ಟೆರ್ಯಿ Tonal Montage 
ಎಂದು ಕರೆದಿರುವುದು. ಇಂತಹ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಉಳಿದೆಲ್ಲಾ ಚಲನಾತ್ಮಕ ಅಂಶಗಳು 
spatial rhythmicಬಂಧದಿಂದ ವಿವ೦ಂಕ್ತವಾಗಿ, ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿನ ರಸಭಾವವನ್ನು ಪ್ರತಿ 
ಫಲಿಸುವ ಬೆಳಕಿನ ವಿನ್ಯಾಸದ ' ಗತಿ' ಯನ್ನೇ ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತವೆ. 


'ಪೊಟೆವ‌ಕಿನ್ ' ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿನ ಬಂಡಾಯಂಕಾರ ನಾಯಕ ವೆಕೆಲಿನ್‌ಚಂಕ್‌ನ ಮರಣದ 
ನಂತರದ ಬೆಳಗಿನ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಮಂಜು ಬೀಳುವ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರ 
ಮಲಕ ಮಬ್ಬು ಕವಿದ ಹಾಗ ವಂಂದ ಪ್ರಕಾಶದ ವಾತಾವರಣ ಸೃಜಿಸಿ, ನಾಯಕನ 
ಮರಣ ಯಾವ ಪರಿಣಾಮ ಬೀರಿತು ಎಂದು ತೋರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾದ 
ಬೆಳಕಿನ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ದೃಶ್ಯದ ಮುಖ್ಯ ಭಾವನೆಯನ್ನೇ ( General emotional tone) 
ಪ್ರತಿಫಲಿಸುತ್ತದೆ: 


ಇದಕ್ಕೆ ಬೆಳಕು ಮತ್ತು ಕತ್ತಲೆ ಮಾನಸಿಕವಾಗಿ ಕೆಲವು ರಾಗಭಾವಗಳೊಡನೆ ಬೆರೆತಿರಂ 
ವುದೇ ತಾತ್ವಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆ, ಬೆಳಕಿನ ನಿಯೋಜನೆ ಚೆನ್ನಾಗಿರುವಲ್ಲಿ ವಸ್ತುವಿನ ಸ್ಪಷ್ಟ ಆಕಾರ, 
ರೂಪು, ರೇಖೆಗಳು ಕಾಣಿಸುವುದರಿಂದ ಸುರಕ್ಷಿತತೆ, ಆಶೆ, ಸಂತೋಷಮೊದಲಾದ ಭಾವ 
ಗಳು ವಂಡಿಬರುತ್ತವೆ. ಕತ್ತಲೆಯಲ್ಲಿ ವಸ್ತುವಿನ ಸಂಪೂಕ್ತ ಮಾಹಿತಿ ಸಿಗದಿರುವುದರಿಂದ 
ಇಲ್ಲಿ ನಿಗಢತೆ, ಅವ್ಯಕ್ತ ಭಯ , ಅಸ್ಪಷ್ಟತೆ, ನಿರಾಶೆ ಮೊದಲಾದ ಭಾವಗಳು ಮೂಡಿ 
ಬರುತ್ತವೆ. ಈ ಸತ್ರವನ್ನನುಸರಿಸಿ ಚಿತ್ರಿಕೆಯ ಆಂತರಿಕ ಬೆಳಕಿನ ವಿನ್ಯಾಸವನ್ನೇ ಭಾವ 
ಪ್ರದರ್ಶನದ ಮಾನವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಬಹುದು. 


ಖ್ಯಾತ ಸ್ವೀಡಿಷ್‌ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ದೇಶಕ ಇಂದ್‌ವರ್ ಬರ್ಗ್ವ ನ್ ಕತ್ತಲೆ ಬೆಳಕಿನ 
ಪರಿಣಾಮಕಾರಿ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಖ್ಯಾತಿವೆತ್ತವ, ಕತ್ತಲೆ ಬೆಳಕಿನ ಸಂಯೋಜನೆಯಿಂದಲೇ 
ಈತ ಪಾತ್ರಪೋಷಣೆ ವರಾಡುತ್ತಾನೆ, ಮಾನಸಿಕ ತುಮುಲ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ, ಅನೇಕ 
ಅದ್ಭುತಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಬಿಡುತ್ತಾನೆ. 


ಕತ್ತಲೆ- ಬೆಳಕನ್ನು ಬಹಳ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಬಳಸಿದ ಈತನ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ Wild 
Strawberries ಬಹಳ ಮುಖ್ಯವಾದುದು. ಪ್ರೊ || ಇಸಾಕರ ಜೀವನದ ಮೌಲ್ಯಗಳ 
ಸಂಘರ್ಷವೇ ವಂಖ್ಯ ಕಥಾವಸವಾದ ಈ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವಿಕತೆ ಮತ್ತು ಆದರ್ಶಗಳ 
ನಡುವಿನ ದ್ವಂದ್ವ ವಂಖ್ಯವಾದಂದಂ, ಇಸಾಕರ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಜೀವನ ವಾಸ್ತವಿಕತೆಯ 
ಪ್ರತೀಕವಾದರೆ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಜೀವನ ಆದರ್ಶದ ಪ್ರತೀಕವಾಗುತ್ತದೆ. ತಾರುಣ್ಯದಲ್ಲಿನ 
ಸಾಮಾಜಿಕ ಜೀವನದ ಪ್ರಚಂಡ ಜಯ , ವೈಯಕ್ತಿಕ ಜೀವನದಸೋಲು ಅವರ ಜೀವನ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಿದರೆ , ವೃದ್ಧಾಪ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಾಮಾಜಿಕ ಜೀವನದಿಂದ ನಿವೃತ್ತರಾಗಿ, ಸುಖ 
ಮಯವಾದ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಜೀವನ ನಡೆಸುವ ಕನಸು ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರೋ || ಇಸಾಕರ 
ಜೀವನದಲ್ಲಿಯ ವೈಯಕ್ತಿಕತೆ- ಸಾಮಾಜಿಕತೆ, ಸೋಲು- ಗೆಲವು, ವಾಸ್ತವವಾದ - ಆದರ್ಶ 
ವಾದ, ಸಂಳು - ಸತ್ಯ , ಆಸೆ - ನಿರಾಶೆ, ಸಾವು- ಜೀವನ, ವೃದ್ದಾಪ್ಯ - ಬಾಲ್ಯ ವೆದಲಾದ 
ಅನೇಕ ದ್ವಂದ್ವಗಳನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಕ ಬರ್ಗ್ವನ್ ಕಲೆ ಬೆಳಕಿನ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸಂಯೋಜನೆ 
ಯಿಂದಲೇ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಮಂಡಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಪ್ರತಿ ಚಿತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವ 
ಕತ್ತಲೆ- ಬೆಳಕಿನ ಸಂಯೋಜನೆ, ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಲಾದ ವಸ್ತುಗಳು ವಂತು ಅವು 
ಗಳ ಛಾಯೆಗಳು (shades) ಈ ಅಂಶಗಳು , plastics ಆಗಿ ಪರಿವರ್ತನಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. 
ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿನ ಪ್ರೊ !! ಇಸಾಕರ ಸನ್ಮಾನ ಸಮಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾದ ಒಂದು ಚಿತ್ರಿಕೆಯ 
ಕತ್ತಲೆ ಬೆಳಕಿನ ವಿನ್ಯಾಸವನ್ನೇ ಗಮನಿಸೋಣ. ಪ್ರೋ !! ಇಸಾಕರ ಸಾಮಾಜಿಕ ಜೀವನ 
ವನ್ನು ಶ್ಲಾಘಿಸಿ ಸನ್ಮಾನಪತ್ರ ಮತ್ತು ಪದಕಗಳನ್ನು ಅರ್ಪಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ 
ಗೌರವಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ, ತನ್ನ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಜೀವನದ ಸೋಲಿನ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಸಾಮಾಜಿಕ 
ಜೀವನದ ಪ್ರಶಂಸೆ- ವಿಡಂಬನೆ - ಯ ಅರಿವಾದಂತೆಯೇ , ಸನ್ಮಾನಪತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾದ 
ಪ್ರತಿ ಶಬ್ದವೂ ವ್ಯಂಗ್ಯದ ಚಪು ಏನೆಗಳಾಗಿ ಚುಚ್ಚಿ ಘಾಸಿಗೊಳಿಸುತ್ತಿದ್ದಂತೆ 
ಇಸಾಕರಿಗೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಅವರ ಮುಖದ ಮೇಲೆನೋವಿನ ಸ್ಪಷ್ಟ ಛಾಯೆ ಕಾಣ | 
ಬರುತ್ತದೆ. ಈ ಚಿತ್ರಿಕೆಯ ಕತ್ತಲೆ- ಬೆಳಕಿನ ವಿನ್ಯಾಸ ಈ ರೀತಿಯಿದೆ : ಚಿತ್ರಚೌಕಟ್ಟಿನ 
ಎಡಭಾಗದ ಕೆಳತುದಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರೊ ! ಇಸಾಕರ ಕೃತಕ ನಗು ಮೂಡಿಸಿರುವ,ನೋವಿನಿಂದ 
ಕೂಡಿದ ಮುಖ , ಚೌಕಟ್ಟಿನ ಬಲಮೂಲೆಯ ಮೇಲ್ತುದಿಯಲ್ಲಿ ಬೆಳಕು ಬೀರುತ್ತಿರುವ 
ಕಿಟಕಿ, ಈ ಎರಡನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಚಿತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತೇನ ಕಾಣದಷ್ಟು ಕತ್ತಲೆ, ಕತ್ತಲೆ 
ಯನ್ನೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗುಳ್ಳ ಈ ಚಿತ್ರಿಕೆಯು ಇಸಾಕರನೋವನ್ನು ಹೃದಯಂಗಮವಾಗಿ 
ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. 


ಬೆಳಕಿನ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಷ್ಟೇ ಟೈಪಿಡಿಯಾಗಿ ಬರುವ ಇನ್ನೊಂದು ಕ್ಯಾಮರಾ ತಂತ್ರವೆಂದರೆ 
ಬಿಂಬಗಾತ್ರ (image size), ನಟ ಕ್ಯಾಮರಾದಿಂದ ಎಷ್ಟು ದರ/ ಹತ್ತಿರದಲ್ಲಿದ್ದಾನೆ 
ಹಾಗೆ ಚಿತ್ರೀಕರಿಸಲು ಯಾವ ದರ್ಪಣ (lens ) ವನ್ನು ಬಳಸಲಾಗಿದೆ ಎನ್ನುವುದು 
ಅವನ ಬಿಂಬಗಾತ್ರವನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಿಸುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಈ ಬಿಂಬಗಾತ್ರ 
ವನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಮಗ್ನತೆ ಮತ್ತು ಬಿಂಬಗಾತ್ರಗಳ ನಡುವಿನ 
ಸಮೀಕರಣ ಇಷ್ಟೇ : ದರಚಿತ್ರಿಕೆ ( long - shot ) ಯಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಮಗ್ನತೆ ಕಡಿಮೆ 
ಇದು ಸವಿಪ ಚಿತ್ರಿಕೆ (close - shothಯಲ್ಲಿ ಜಾಸ್ತಿ ಇರುತ್ತದೆ, ಈ ಸಮೀಕರಣಕ್ಕೆ 
ತಕ್ಕಂತೆ ಬಿಂಬಗಾತ್ರದ ಅಳವಡಿಕೆಯಿಂದಾಗಿ ಉದ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಪಡೆಯಲು 
ವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ದೃಶ್ಯ ಪರಾಕಾಷ್ಠತೆ ( climax ) ಯನ್ನು ಮುಟ್ಟಿದೆ; ಒಂದು ಪಾತ್ರ ಸಹಾನುಭೂತಿ 
ಯೋಗ್ಯವಾಗಿದೆ ಎನ್ನೋಣ, ಅಂತಹ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ದೃಶ್ಯದ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಆ ಪಾತ್ರ 
ವನ್ನು ಮಧ್ಯಗಾತ್ರದಲ್ಲಿ ತೋರಿಸಿ ನಂತರ ಕ್ಯಾಮರಾ ಚಲನೆಯಿಂದ ಸವೀಪದೃಷ್ಟಿಗೆ 
ತಂದಲ್ಲಿ, ಆ ಪಾತ್ರಧಾರಿಯ ನಟನೆ ( ಅಳುವಿಕೆ) ಇಲ್ಲದೆಯೇ ಆ ಪಾತ್ರ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ 
ಸಹಾನುಭೂತಿಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ತೀರ ವಿರುದ್ಧವಾದಿ ಸಮೀಪ ಚಿತ್ರಿಕೆ 
ಯಿಂದ ದೂರಚಿತ್ರಿಕೆಗೆ ಬದಲಾಯಿಸಿದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮಗ್ನತೆ ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 
ಅಲ್ಲದೆ ಸವಿಪ ಚಿತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಭಾವೋದ್ವೇಗಗಳು ಧೃವೀಕರಿಸಿದ್ದಲ್ಲಿ ಅದು ಥಟ್ಟನೆ 
ನಿಷ್ಕ್ರಿಯಗೊಳುತ್ತದೆ, ಗೊಡಾರ್ಡನ A Boute De Shune ನಲ್ಲಿ ಇಂತಹ 
ದೊಂದು ಪ್ರಯೋಗವಿದೆ. 


ಯಿಂದ ದೂರಚಿತ್ರಿಯಲ್ಲಿ ಭಾವೋದ್ವೇಗಗಳು 


De Shuttle ನಲ್ಲಿ 


ಪೋಲೀಸರು ಮೋಟರ್‌ಸೈಕಲನ್ನೇರಿ ಮೈಕೇಲನನ್ನು ಬಂಧಿಸಲು ಅವನು ಪ್ರಯಾಣಿಸು 
ತಿರುವ ಕಾರನ್ನು ಹಿಂಬಾಲಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪೋಲೀಸರು ಕಾರನ್ನು ಸಮೀಪಿಸಿದಂತೆ 
ಭಾವೋತ್ಕಟತೆ ಹೆಚ್ಚುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಘಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಮೈಕೇಲ್ ಕಾರಿಂದಿಳಿದು 
ಪಿಸಲನ್ನು ಹೊರತೆಗೆದು ಪೋಲೀಸರನ್ನು ಗುಂಡಿಕ್ಕಿ ಕೊಂದು ಓಡಿಹೋಗುತ್ತಾನೆ, 
ಇಲ್ಲಿ ಓಡಿಹೋಗುವ ಕ್ರಿಯೆ ಭಾವೋತ್ಕರ್ಷದಿಂದಾದ ಒತ್ತಡವನ್ನು ಸಡಿಲಗೊಳಿಸ 
ಬೇಕಂ, ಇದಕ್ಕೆ ಗೊಡಾರ್ಡನು ಬಳಸಿದ ಮಾರ್ಗ ತೀರ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ್ದು : 


ಚಿತ್ರಿಕೆ : ೧ ಪಿಸ್ತೂಲಿನ ಸವಿಪದೃಷ್ಟಿ 


೨ ಪಿಸಲು ಹಿಡಿದಿರುವ ಮೈಕೇಲನ ವಂಧ್ಯಗಾಯ ದೃಷ್ಟಿ , 

- ಗಂಡಿಡುತ್ತಾನೆ. 


( 


ಹಟ ೩ ಕುಸಿದು ಬೀಳುತ್ತಿರುವ ಪೋಲೀಸನ ವಂಧ್ಯಗಾಯ ದೃಷ್ಟಿ , 


೪ ಅತಿ ದೂರದೃಷ್ಟಿ -ಮೈಕೇಲ್ ವಿಶಾಲ ಮೈದಾನದಲ್ಲಿ ಓಡು 

ತಿದ್ದಾನೆ. 


ಇಲ್ಲಿ ವಂಧ್ಯಗಾಶ್ರೀಯಂ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಯಾವುದೇ ವಲಂನ್ಸೂಚನೆಯಿಲ್ಲದೆ ಅತಿ ದರ 
ದೃಷ್ಟಿಗೆ ಫಕ್ಕನೆ ಬದಲಾಯಿಸುವುದರಿಂದ ವಂಧ್ಯಗಾತ್ರವುಳ್ಳ ಮೈಕೇಲ್ ವಂದಿನ 
ಚಿತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಪೂರ್ಣಗಾಶ್ರೀಯನಾಗಿ ವಿಶಾಲ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಚಿಕ್ಕವರ್ತಿ 
ಯಾಗಿ ಕಾಣುವುದು, ಹಾಗೂ ಚಿತ್ರಿಕೆಯೊಂದಿಗೇ ಮಾಡಿಬರುವ ಬ್ಯಾಂಡ್ ಸಂಗೀತ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಇವುಗಳಿಂದಾಗಿ ಧೃವೀಕರಿಸುತ್ತಾ ಬಂದ ಭಾವನೆಯಂ ತಕ್ಷಣ ಆಸೆಟಗೊಂಡು ಉಪ 
ಶಮನ ದೊರಕುತ್ತದೆ. 


ಮೇಲೆ ಉದಾಹರಿಸಿದ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಗೆಡಾರ್ಡನ ಕ್ರಿಯೆ ಘಟಿಸುವ ಸ್ಥಳ ಮತ್ತು 
ಕ್ಯಾಮರಾಕ್ಕಿರುವ ದರವನ್ನು ವ್ಯತ್ಯಸ್ತಗೊಳಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ ಘಟನೆಯ ವಿವರ. 
ವನ್ನು ವ್ಯತ್ಯಸ್ತಗೊಳಿಸಿ ಉಪಶಮನ ದೊರಕಿಸಿಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಇದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ 
ಕ್ರಿಯೆ ಘಟಿಸಲು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವ ಕಾಲವನ್ನೇ ವ್ಯತ್ಯಸ್ತವರಾಡಿ ಉಪಶಮನ ದೊರಕಿಸಿ 
ಕೊಡುವ ಸಾಧ್ಯತೆ ಇದೆ. 


ಅರಕಿಸಿಕೊಂಡಂತಾಮಲಕ ಘಟನೆ ಮತ್ತು 


ಹೇಗೆಂದರೆ ಚಲನಚಿತ್ರ ಮಲತಃ ಅನೇಕ ಸ್ಥಿರ ಚಿತ್ರಗಳ ಸರಪಳಿಯಿಂದ ಮಾಡಲ್ಪ 
ಟ್ಟಿದ್ದು , ಈ ದೃಶ್ಯಾವಳಿಯನ್ನು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ವೇಗ ಮಿತಿಯಲ್ಲಿ (ಸೆಕೆಂಡಿಗೆ ೨೪ ಚಿತ್ರ 
ಚೌಕಟ್ಟುಗಳು) ಓಡಿಸಿದಾಗ ಮಾತ್ರ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗಿನ ಚಲನೆ ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ ಕಾಣಿ 
ಸುತ್ತದೆ. ಚಿತ್ರದ ವೇಗಮಿತಿಯನ್ನು ವೃತ್ಯಸ್ತಗೊಳಿಸಿದಲ್ಲಿ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿಯ ವೇಗಕಡ 
ಬದಲಾವಣೆ ಹೊಂದುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಅಭಿನಯವನ್ನು ಚಿತ್ರೀಕರಿಸುವಾಗ ಕ್ಯಾಮರಾ 
ದಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಪಟ್ಟಿಯ ವೇಗವನ್ನು ಸೆಕೆಂಡಿಗೆ ೨೪ ಚಿತ್ರ ಚೌಕಟ್ಟಿಗಿಂತ ಅಧಿಕವಾರಿಸಿದಲ್ಲಿ 
ತೆರೆಯ ಮೇಲೆಕ್ರಿಯೋಂ ವಂಂದ ಚಲನೆ (slow motion) ಯಲ್ಲಿ ಮೂಡಿಬರುತ್ತದೆ. 
ಸೆಕೆಂಡಿಗೆ ೨೪ ಚಿತ್ರ ಚೌಕಟ್ಟುಗಳಿಗಿಂತ ಕಡಿಮೆ ಇದ್ದಲ್ಲಿ ತೀವ್ರ ಚಲನೆ ( fast motion ) 
ಯಾಗಿ ವ್ಯಕ್ತಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ, 


ಯಾವುದೇ ಒಂದು ದೃಶ್ಯದಕೈಮ್ಯಾಕ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಘಟಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆ ಬಹಳ ಶೀಘ್ರವಾಗಿ 
ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಗಮನ ಅತ್ತಕಡೆ ಹೋಗದೆಯೇ ಹೆಪ್ಪುಗಟ್ಟಿದ ಭಾವನೆಗಳು ನಿರೀ 
ಕ್ಷಿಸಿದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಿಷ್ಕ್ರಿಯಗೊಳ್ಳದೆ ಇದ್ದು ಅಪೇಕ್ಷಿಸಿದ ಪರಿಣಾಮ ಉಂಟಾಗದೇ 
ಹೋಗಬಹುದು. ಇಂತಹ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ದೃಶ್ಯವನ್ನಷ್ಟೇ ವಿಶದಗೊಳಿಸಿ 
ದಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಮಂಡಿಸಬಹುದು. ಈ ಪ್ರಯತ್ನಕಂದು ಹೊಸ ಶಕ್ತಿ 
ಕೆಂಡಂವ ತಾಂತ್ರಿಕ ಸಾಧನೆಯೇ ' ವಂದ ಚಲನೆ , ಆದರೆ ಈ ದಿಸೆಯಲ್ಲಿ ಹೇಳಿಕೊಳ 
ವಂತಹ ಯಾವಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕಉಪಯೋಗವೂ ನಡೆದಿಲ್ಲ. ಕಾರಣವಿಷ್ಟೇ - ಭಾವೋದ್ವೇಗ 
ಬಹಳಷ್ಟು ತೀವ್ರವಾಗಿದ್ದಾಗ ಮಂದ ಚಲನೆಯನ್ನು ಬಳಸುವುದರಿಂದ ವಸ್ತು ಮತ್ತು 
ವಿನ್ಯಾಸದ ನಡುವೆ ಸಮತೋಲತಪ್ಪಬಹುದು, ಅಥವಾ ಅದು ಅಲ್ಲಿನ ಪಡಿಕಟ್ಟಿಗೆ 
ಹೊಂದದೇ ಇರಬಹುದು, ಇಂತಹ ರಚನೆಯಿಂದ ದೃಶ್ಯದ ಒಟ್ಟು ಬಂಧ ಸಡಲಿ 
ಹೋಗುವುದರಿಂದ, ಇವು ವರ್ಜ್ಯ : ಆದರೆ ಇದೇ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಐಸೆನ್‌ಸ್ಟಯಿನ್ 
ವಂತಂದಂ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಪಡೆದ, ಒಂದೇ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಅನೇಕಕೋನಗಳಿಂದ ಚಿತ್ರಿಸಿ, 


ಅಂದದೇ 
ಇರುವ 
ವರ್ಜ್ಯ: ದಶ್ರವನ್ನು 
ಆ 


೫೧ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಸಂಕಲನ ಹಂತದಲ್ಲಿ, ಪ್ರತಿ ಚಿತ್ರಿಕೆಯ ಜೋಡಣೆಯಲ್ಲ ಸ್ವಲ್ಪ ಪ್ರಮಾಣದ ಕ್ರಿಯೆ 
ಪುನರಾವರ್ತನೆಯಾಗುವಂತೆಜೋಡಿಸಿದ, ಹೀಗಾಗಿ ಕ್ರಿಯೆ ನೈಜ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಘಟಿಸಲು 
ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವ ಸಮಯಕ್ಕಿಂತ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ದೀರ್ಘಕಾಲ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಈ 
ರೀತಿಯ ಕಾಲದ ಸೃಷ್ಟಿ (synthesis of time) ಯಿಂದಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಸಂಪೂರ್ಣ 
ಗಮನವೂ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮೇಲೆಯೇ ಕೇಂದ್ರೀಕರಿಸಲ್ಪಡುತ್ತದೆ, ಐನ್‌ಸ್ಪೆಯಿನ್‌ನ 
“ಪೊಟೆವರ್‌ಕಿನ್ ” ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಅಧಿಕಾರಶಾಹೀ ವರ್ಗದ ವಿರುದ್ಧ ಹಡಗಿನ ನೌಕರರು 
ದಂಗೆಯೇಳುವ ಕ್ರಿಯೆಯ ಪ್ರಥಮ ಘಟ್ಟ - ಊಟದ ಪಿಂಗಾಣಿ ತಟ್ಟೆಯನ್ನು ಒಡೆ 
ಯುವುದು , ಇದು ಸನ್ನಿವೇಶದ ಒಂದು ನಿರ್ಧಾರಕ ಕ್ರಿಯೆ , ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಕ್ರಿಯೆ 
ಯನ್ನು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿಸಲು ಐಸೆನ್ಸ್ಪೆಯಿನ್ ಈ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಬಳಸಿದ . 
ಪ್ಲೇಟು ಒಡೆಯುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಅನೇಕ ಕೋನಗಳಿಂದ ಚಿತ್ರೀಕರಿಸಿ, ಜೋಡಿಸಿ 
ಕ್ರಿಯೆ ಘಟಿಸುವ ಕಾಲವನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸಿದ, ಆಗ ಕ್ರಿಯೆ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ 
ಮೂಡಿಬಂತು, ಇಂತಹದೇ ಇನ್ನೊಂದು ಪ್ರಯೋಗ ಆತನ October ನಲ್ಲಿದೆ, 
ಸೇತುವೆಯ ಮೇಲೆ ಬಿದ್ದ ಒಂದು ಹೆಣ , ಕುದುರೆಯ ಗಾಡಿ, ಸತ್ಯ ಕುದುರೆ, ಇವು 
ಸೇತುವೆ ತೆರೆದಾಗ ನದಿಗೆ ಬೀಳುವ ದೃಶ್ಯ , ನೈಜ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಈ ಕ್ರಿಯೆ ಕಣ್ಣೆವೆ ತೆರೆ 
ಯುವುದರೊಳಗಾಗಿ ಸಂಭವಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಇಷ್ಟೇ ಕಾಲ 
ತೆಗೆದುಕೊಂಡರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಆ ಘಟನೆಯ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಅರಿಯುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ 
ಐಸೆನ್‌ಸೈಯಿನ್ ಆ ಚಿತ್ರಿಕೆಯನ್ನು ಹಲವು ಸಲ ಮರುಕಳಿಸಿ ಉದ್ದಿಷ್ಟ ಗುರಿ ಸಾಧಿಸಂ 
ತಾನೆ, 


ಕ್ರಿಯೆಯು ಒಂದು ಹಂತದಲ್ಲಿ ಚಲನಚಿತ್ರದ ತಂತ್ರದಮೂಲಕ ಅದನ್ನು ಸ್ಥಗಿತಗೊಳಿಸ 
ಬಹುದಂ, ಕ್ರಿಯೆ ಸ್ಥಗಿತವಾದ ಇಂತಹ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳಿಗೆ ಸ್ಥಗಿತ ಚಿತ್ರಿಕೆ ( freeze shot) 
ಗಳೆಂದೇ ಹೆಸರು, ಖ್ಯಾತ ಫ್ರೆಂಚ್ ದಿಗ್ದರ್ಶಕ Francios Trufaut ಸ್ಥಗಿತ ಚಿತ್ರಿಕೆ 
ಗಳ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕ ಬಳಕೆಗೆ ಹೆಸರಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಈತನ Les Quarte Cents Coups 
ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿನ ಅನೇಕ ಸ್ಥಗಿತ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳನ್ನು ನಿದರ್ಶನಕ್ಕಾಗಿ ಉದಾಹರಿಸಬಹುದು, 
ಇಂತಹದೇ ಒಂದು ಗಣನೀಯ ಬಳಕೆಗಾಗಿ ಹಾಲಿವುಡ್ ಚಿತ್ರವಾದ Butch Cassydy 
and sun dancy girl ನ ಅಥವಾ ಶ್ರೀ ಸತ್ಯಜಿತ್ ರೇಯವರ “ ಚಾರುಲತಾ ' ದ 
ಕೆನೆಯಂ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಉದಾಹರಿಸಬಹುದು, 


“Butch Cassydy ' ಯ ಅಂತಿಮ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯಪಾತ್ರಗಳಾದ ಇಬ್ಬರು ಮನೆ 
ಯೊಂದರಲ್ಲಿ ಅವಿತುಕೊಂಡಿರುತ್ತಾರೆ. ಹೊರಬಂದಾಕ್ಷಣ ಅವರನ್ನು ಗುಂಡಿಕ್ಕಿ ಕೊಲ್ಲಲು 
ಮನೆಯ ಸತ್ಯ ಜನ ಬಂದಕುಧಾರಿಗಳಾಗಿ ನಿಂತಿರುತ್ತಾರೆ, ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಕೆಲವು 


೫೨ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ವ್ಯರ್ಥ ಪ್ರಯತ್ನಗಳ ನಂತರ , ವಖಾವಂಖಿಯಾಗಿ ಎದುರಿಸಲು ನಿಶ್ಚಯಿಸಿ ಆ 
ಇಬ್ಬರು ಮನೆಯಿಂದ ಹೊರಬರುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಮುಂದೆ ನಡೆಯುವ ಘಟನೆ 
ಅವರು ಗುಂಡಿನೇಟಿಗೆ ಸಿಕ್ಕಿ ಸಾಯುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ನಿರ್ದೇಶಕ ಈ 
ಹಂತದಲ್ಲಿ ಅವರ ವರಣವನ್ನು ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರೀತಿಯಲ್ಲೇ ತೋರಿಸಿದ್ದರೆ ಕ್ರಿಯೆ 
ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ವಂಡಿ ಬರುತ್ತಿದ್ದಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕೇ ಈ ಹೊಸ ತಂತ್ರ - ಅವರಿ 
ಬೃರ ಹೊರಬರುತ್ತಿದ್ದಂತೆಯೇ ಶಬ್ದ ಪಥದಲ್ಲಿ ಗುಂಡಿನ ಸುರಿಮಳೆಕೇಳಿ ಬರುತ್ತದೆ: 
ಚಿತ್ರಪಟ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ದೇಹಕ್ಕೆ ಗುಂಡು ನಾಟುತ್ತಿದ್ದಂತೆಯೇ ಅವರು ಸ್ಥಗಿತರಾಗುತ್ತಾರೆ. 
ಭಾವೋದ್ವೇಗದ ಉಪಶಮನ ಈ ರೀತಿ ಸಿಗುತ್ತದೆ, 


ಒಂದು ಚಿತ್ರ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಇಬ್ಬರು ಅಥವಾ ಹೆಚ್ಚಿನ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡಲ್ಲಿ 
ಅವರ ನಡುವೆ ನಿರ್ಮಿತವಾದ ಸೇತಂರೇಖೆಗೆ ಊಹಾರೇಖೆ (imaginary line) 
ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಒಮ್ಮೆ ರೇಖೆಯನ್ನು ನಿರ್ದಿಷ್ಟಪಡಿಸಿದ ನಂತರ ಪ್ರತಿ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳ 
ಚಿತ್ರೀಕರಣಕ್ಕೂ ಕ್ಯಾಮರಾ ಕೇಂದ್ರವು(camera position ) ಇದನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸದಂತೆ 
ನೋಡಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾರಣ , ಒಂದೇ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಛಾಯಾಚಿತ್ರವನ್ನು ಊಹಾ 
ರೇಖೆಯ ಆಚೀಚೆಕ್ಯಾಮರಾ ನೆಟ್ಟು ಸೆರೆ ಹಿಡಿದಾಗ ಸಿಗುವ ಎರಡು ಬಿಂಬಗಳು ಸರಿ 
ಹೊಂದುವುದಿಲ್ಲ. ಒಂದು ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿ ಬಲದಿಂದ ಎಡಕ್ಕೆ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರೆ 
ಮತ್ತೊಂದು ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಎಡದಿಂದ ಬಲಕ್ಕೆ ನೋಡುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಇಂತಹ ಎರಡು 
ಬಿಂಬಗಳನ್ನು ಚಲನಚಿತ್ರ ದೃಶ್ಯಾವಳಿಯಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿದರೆ ಎಡದಿಂದ ಬಲಕ್ಕೆ ನಡರಿ 
ತಿದ್ದ ವ್ಯಕ್ತಿ ದಿಢೀರನೆ ಬಲದಿಂದ ಎಡಕ್ಕೆ ನೀಡಿದಂತಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಗೊಂದಲದಲ್ಲಿ 
ಬೀಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ಗೊಂದಲವನ್ನು ತಪ್ಪಿಸಲು ಹಾಗೂ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳ ಬದಲಾವಣೆ ನಾಜ 
ಕಾಗಿರಲು ಎರಡು ಅನನ್ಯ (consecutive ) ಕ್ಯಾಮರಾ ಕೇಂದ್ರಗಳು ಊಹಾ 
ರೇಖೆಯ ಒಂದೇ ಬದಿ ಇರುವಂತೆ ಬದಲಾಯಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ, ಇದು ಸರ್ವೇ ಸಾಮಾನ್ಯ 
ವಾದ ರೂಢಿ, ಎರಡು ಅನನ್ಯ ಕ್ಯಾಮರಾ ಕೇಂದ್ರವುಊಹಾರೇಖೆಯ ಆಚೀಚೆ 
ಇದ್ದಲ್ಲಿ ಅಂತಹ ಕೇಂದ್ರಗಳನ್ನು ' ವಿರುದ್ದ ಕ್ಯಾಮರಾಕನ' ( reverse angle) 
ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಈ ವಿರುದ್ದ ಕ್ಯಾಮರಾಕನದ 
ಬಳಕೆ ನಿಷಿದ್ಧವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗಿದ್ದರೂ ಕೆಲ ಖ್ಯಾತ ನಿರ್ದೇಶಕರು ಇದನ್ನೇ 
ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಬಳಸಿ ಭಾವೋತ್ಕರ್ಷಕ್ಕೆ ಉಪಶಮನ ದೊರಕಿಸಿ ಕೊಡುವ 
ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ಸಫಲರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಶ್ರೀ ಋತ್ವಿಕ್ ಘಟಕರ 'ಮೇಘ ಡಾಕಾ ತಾರಾ' 
ಬಂಗಾಲೀ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿನ ಒಂದು ದೃಶ್ಯ ಹೀಗಿದೆ : 


ಖ್ಯಾತನಾಮನಾಗಿ, ಸಾಕಷ್ಟು ಹಣಗಳಿಸಿದ ಅಣ್ಣ ತನ್ನನ್ನು ಈ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ತರಲು ಸಹಾಯ 


೫೩ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಕಳಾದ ತಂಗಿಯನ್ನು ನೋಡಲು ಮನೆಗೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನನ್ನು ಕಂಡಾಕ್ಷಣ ತಂಗಿ 
ದಿಂಬಿನಡಿ ಏನನ್ನೂ ಸೇರಿಸಿದ್ದನ್ನು ಕಂಡು, ಹಿಂದೊಮ್ಮೆ ಅವಳು ಪ್ರೇಮಪತ್ರವನ್ನು 
ಈ ರೀತಿ ಬಚ್ಚಿಟ್ಟಿದ್ದು ನೆನಪಿಸಿಕೊಂಡು, ಆ ವಂಚ್ಚಿಟ್ಟ ವಸ್ತುವನ್ನು ಹೊರಗೆಳೆಯರು 
ತಾನೆ, ಅವನ ನಿರೀಕ್ಷೆಗೆ ವಿರುದ್ದವಾಗಿ ಅದು ರಕ್ತಮಯವಾದ ಬಟ್ಟೆ , ಕೆಮವಾಗ 
ಬರುವ ರಕ್ತವನ್ನು ಒರೆಸಲು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಆ ಬಟ್ಟೆ ತಂಗಿ ಕ್ಷಯರೋಗ 
ಪೀಡಿತಳಾಗಿ ಅಂತಿಮ ಘಟ್ಟವನ್ನು ತಲುಪಿದ್ದಾಳೆಂದುಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ರಕ್ತಮಯ 
ವಾದ ಬಟ್ಟೆಯ ತುಂಡಿನಿಂದ ಅಣ್ಣನಿಗಾದ ಆಘಾತವನ್ನು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ 
ಮಂಡಿಸಲು ಘಟಕರು ವಿರುದ್ಧ ಕಿನ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ, ೧, ಮಂಚದ 
ಬದಿಯಿಂದ ತೆಗೆದ ಕೆಳಕನ ಚಿತ್ರಿಕೆ ( low angle shot ) : ಅಣ್ಣ ಮುಂದೆ ಬಗ್ಗಿ . 
ಬಟ್ಟೆಯನ್ನು ಹೊರಗೆಳೆಯುತ್ತಾನೆ, ೨, ಉರ್ಧ್ವ ನಚಿತ್ರಿಕೆ(high angle shot : 
ಅಣ್ಣನ ಹೊರಚಾಚಿದ ಎರಡು ಕೈ , ತೀರದರದಲ್ಲಿ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ರಕ್ತಮಯವಾದ 
ಬಟ್ಟೆಯ ತುಂಡು, ಈ ಎರಡು ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳನ್ನು ಒಟ್ಟು ಸೇರಿಸಿ ಸಂಕಲಿಸಿದಾಗ ಮೊದಲ 
ಚಿತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ದೊಡ್ಡ ಗಾತ್ರದ್ದಿದು ಮಂಖ್ಯವಾಗಿದ್ದ ವಸ್ತು ಎರಡನೆಯ ಚಿತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ 
ಸಣ್ಣ ಗಾತ್ರದ್ದಾಗಿ ಅವ೦೦ಖ್ಯವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಅಂತೆಯೇ ಮೊದಲ ಚಿತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಸಣ್ಣ 
ಗಿದ್ದು ಅವರಿಖ್ಯವಾಗಿದ್ದ ವಸ್ತು ಎರಡನೆಯ ಚಿತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ. 
ಈ ರೀತಿಯ ವಂಖ್ಯಾವಂಖ್ಯಗಳ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರದಿಂದಾಗಿ ಆ ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ಅವಶ್ಯವಾದ 
ಆಘಾತ (shock ) ಮತ್ತಷ್ಟು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಮೂಡಿಬರುತ್ತದೆ, 


ಚಲನಚಿತ್ರ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಶಬ್ದ ಚಿತ್ರದ ಅನಂತರದ ಆವಿಷ್ಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದುದು 
ವರ್ಣಚಿತ್ರದ ಆವಿಷ್ಕಾರ. ಈ ಹೊಸ ಆವಿಷ್ಕಾರದಿಂದಲೂ ಕೂಡ, ವಿಂತ ಪ್ರತಿಭೆ 
ಯುಳ್ಳ ನಿರ್ದೆಶಕನು ಸೆರೆಹಿಡಿದ ಛಾಯಾಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ನೈಜತೆಯ ಮೆರಗನ್ನು ಕೊಡುವ 
ಹೊಸ ಸಾಧ್ಯತೆಯಿಂದ ಆಕರ್ಷಿತನಾದನೇ ಹೊರತು, ಈ ಬಣ್ಣದ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕ ಬಳಕೆ 
ಸಾಧ್ಯವೇ ಎಂಬ ಯೋಚನೆ ಮಾಡಲಿಲ್ಲ. ಮರದ ಎಲೆಗಳನ್ನು ಕಪ್ಪು - ಬಿಳುಪು ಛಾಯಾ 
ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಕಂಡಾಗಲೇ ಅದನ್ನು ಹಸಿರೆಂದು ಪರಿಗ್ರಹಿಸುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ , ಅದನ್ನು 
ಹಸಿರು ಬಣ್ಣದಲ್ಲೇ ತೋರಿಸುವ ಆವಶ್ಯಕತೆ ಏನಿದೆ ಎನ್ನುವುದು ಯೋಚಿಸಲೇಬೇಕಾದ 
ಅಂಶ, ವಸ್ತುಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಯಾವುದೇ ಸ್ವಂತಿಕೆಯ ಪರಿಮಿತಿಗೆ ಒಳಪಡಿಸದಿದ್ದಲ್ಲಿ 
ಚಲನಚಿತ್ರವು ಕಲೆಯಾಗದೇ ಸೆರೆಹಿಡಿದ ಛಾಯಾಚಿತ್ರಗಳ ಸರಪಳಿಯಾಗುತ್ತದೆ. 
ಗಡಾರ್ಡನ Pierrot Le Fai ನಲ್ಲಾಗಲೀ , ಆಂಟೋನಿಯೋನಿಯ Blow -up 
ನಲ್ಲಾಗಲೀ ಅಥವಾ ಯಾಶಿರೆ ಓರೆನ Autumn Afternoon ನಲ್ಲಾಗಲೀ 
ಬಳಸುವ ಬಣ್ಣಗಳು ಕೇವಲ ವಸ್ತುಸ್ಥಿತಿಯ ನೈಜ ಪ್ರತಿಬಿಂಬನಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಯಾವ ಹಂತ 
ದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾಗಿಲ್ಲ. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೇ Pierrot Le Fai ನಲ್ಲಿ ಬರುವ ಹಳದಿ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಬಣ್ಣವಿರುವ ಕಾಡಿನ ಚಿತ್ರೀಕರಣವೂ ಸಾಧವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ವರ್ಣವು ನಾಯಕನ 
ವಂನ ಕ್ಷೇಭೆಯಂ ಬಾಹ್ಯ ಪ್ರತಿಫಲನವಾಗಿ ರೂಪಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಯಕನ ಆಶಾ 
ವಾದಿತ್ವವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಶೀತವರ್ಣಗಳ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ ನಿರಾಶಾ 
ವಾದಿತ್ವವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಖರ ವರ್ಣಗಳ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ - ಈ 
ರೀತಿಯ ವರ್ಣಸಂಯೋಜನೆಯಿಂದ ನಿರ್ದೆಶಕ ತಾನು ಹೇಳಬೇಕಾಗಿರುವುದನ್ನು 
ಬೇರೊಂದಂ ಸ್ತರದಲ್ಲಿ ಮಂಡಿಸಿರುತ್ತಾನೆ, 


ಈ ರೀತಿಯ ವರ್ಣಗಳ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಬಳಕೆ ವಂಲತಃ ಚಿತ್ರಕಲೆಯದಾಗಿದ್ದು ಚಲನ 
ಚಿತ್ರವು ಅದನ್ನು ಎರವಲು ಪಡೆದಿರುತ್ತದೆ, ಆದರೆ ಚಿತ್ರಕಲೆಯ Spatial form ಗೆ 
ಚಲನಚಿತ್ರವು Temporal dimension ಕೊಡಲು ಶಕ್ಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ವರ್ಣದ 
ಸಾಂಕೇತಿಕ ಬಳಕೆಗಿಂತ ವರ್ಣಮಾಲೆಯ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಬಳಕೆಯಿಂದ ಈ ತಂತ್ರವನ್ನು ತನ್ನ 
ದಾಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು, 


ಇಂತಹ ವರ್ಣಮಾಲೆಯ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಬಳಕೆಗಾಗಿ ಶ್ರೀ ಕುಮಾರ್ ಸಹಾನಿಯವರ ಹಿಂದಿ 
ವರ್ಣಚಿತ್ರ “ ಮಾಯಾದರ್ಪಣೆ ” ದಿಂದ ಅನೇಕ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಉದಾಹರಿಸಬಹುದು, 


ಯಾವ ನಾಟಕೀಯ ಘಟನೆಗಳು ಸಂಭವಿಸದ ಈ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಕ ತೋರಿಸಬಯಂ 
ಸಿದಂದಂ ನಾಯಕಿಯ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಜಾಗೃತವಾಗುತ್ತಿರುವ ಸಕ್ಷ ಬಂಡಾಯ 
ಪ್ರವೃತ್ತಿ , ಚಿತ್ರದ ಆದಿಭಾಗದಲ್ಲಿ ತರನ್‌ಳ ಅಸಹ್ಯ ಒಂಟಿತನ, ಜೀವನದ ಏಕತಾನತೆ, 
ತಲೆವರಾರಿನ ಅಂತರದಿಂದಾಗಿ ಉದ್ಭವಿಸಿದ non -communication ನಿಂದಾಗಿ 
ತಂದೆ ಮತ್ತು ತರನ್‌ಳ ನಡುವೆ ಬೆಳೆದು ಹೆಮ್ಮರವಾಗಿ ನಿಂತ ಪರಕೀಯತೆ, ಇತ್ಯಾದಿ 
ಗಳ ಚಿತ್ರೀಕರಣದಲ್ಲಿ ಪ್ರಖರ ವರ್ಣಗಳ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆಯಿಂದಾಗಿ ತರನ್‌ಳ ಜೀವನದ 
ಉಸಿರುಕಟ್ಟಿಸುವ ವಾತಾವರಣ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಮಂಡಿಬರುತ್ತದೆ, 


ಅವಳು ತನ್ನ ಯಾಂತ್ರಿಕ ಜೀವನಕ್ಕೊಂದು ಅರ್ಥ ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಸನ್ನಿವೇಶ 
ಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ಸೌಮ್ಯವರ್ಣ ( ಹಸಿರು) ದ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ ; ಅವಳಲ್ಲಿ ಸುಪ್ತವಾಗಿದ್ದ 
ವಿನಾಶ ಪ್ರವೃತ್ತಿ (ಕನಸಿನ ಚಿತ್ರಣ) ಜಾಗೃತವಾದಂತೆಲ್ಲಾ ಪ್ರಖರವಾಗುವ ಹಳದಿ ; 
ಜೀವನಕ್ಕೆ ಸಂಪೂರ್ಣ ಅರ್ಥ ಸಿಕ್ಕಾಗ - ಇಂಜನಿಯರನ ಜೊತೆ ಲೈಂಗಿಕ ಸಂಪರ್ಕವನ್ನು 
ಬೆಳೆಸುವುದರ ಮೂಲಕ ವ್ಯಕ್ತವಾದಾಗ - ಸಫಲತೆಯ ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಬರುವ ನೀಲಿ, 
ನೇರಳೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಈ ರೀತಿಯ ವರ್ಣಮಾಲೆಯ ಬಳಕೆಯಿಂದಾಗಿ ನಿರ್ದೆಶಕ ತಾನಂ 
ಹೇಳಬೇಕಾದುದನ್ನು ಬೇರೊಂದು ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ಬಳಸ 


೫೫ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಲಾದ ಪ್ರಖರವರ್ಣ ಹಾಗೂ ಸೌಮ್ಯ ವರ್ಣಗಳ ಬಳಕೆ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿನ ಭಾವೋದ್ವೇಗ 
ಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಅನುಸರಿಸದೇ , ಅದಕ್ಕೂ ವಿರಿದ ನೈಪುಣ್ಯದಿಂದ ಬಳಸಲಾಗಿದೆ, 
ಉದಾ : ವಿರುದ್ಧ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಲು ಪೂರಕ ( Complimentary colours ) 
ವರ್ಣಗಳು, ಅಥವಾ ಪ್ರದೀಪ್ತ ವರ್ಣಗಳ ಬಳಕೆ ಮತ್ತು ಹೇಳಬೇಕಾದುದನ್ನು 
ಇನ್ನಷ್ಟು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಹೇಳಲು ಕೆಲವು ವರ್ಣಗಳನ್ನು ಕೆಲವು ಸಂಕೇತಗಳೆ , 
ಡನೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿ , ನಂತರ ಆ ವರ್ಣಗಳನ್ನು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಹಂತಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತಾ 
ಹೋಗುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ, ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ತರನ್‌ಳು ವಂರಳಂದಿನ್ನೆಯ ಮೇಲೆ ಓಡುತ್ತಿರಂ 
ವಾಗಿನ ನೇರಳೆ ಬಣ್ಣ ಹಾಗೂ ನಗ್ನಳಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಿರುವಾಗಿನ ವಿಶ್ರಿತ ನೀಲಿಬಣ್ಣ 
ಅವಳ ಲೈಂಗಿಕ ತೃಷೆಯ ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಬಂದರೆ, ಕೊನೆಯ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಲಾದ 
ಕೆಂಪು- ಕಪ್ಪು ಬಣ್ಣ ಸಮೃದ್ದ ಮತ್ತು ಸಫಲತೆಯ ಸ್ವರೂಪವಾದ “ ಕಾಳಿ ” ಯನ್ನು 
ಸಂಕೇತಿಸುತ್ತದೆ.1 


ಈ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಲಾದಂತಹ ಸಮಸ್ಯೆ ನಮ್ಮ ಭಾಷಾ ವರ್ಣಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ 
ಬಾರಿ ಕಂಡುಬಂದಿದೆ, ನಿಜ, ಆದರೆ ಇಂತಹ ಎಲ್ಲಾ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣ ಒಂದಂ 
ಮನೋರಂಜಕ ಅಂಶವಾಗಿ ಬಳಸಲ್ಪಟ್ಟಿತ್ತೇ ಹೊರತು , ಭಾವನೆಗೆ ಒಪ್ಪಕೊಡುವ ಒಂದು 
ಅಂಗವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಬಳಸಲ್ಪಟ್ಟಿಲ್ಲ. ಇದೊಂದು ಗಮನಿಸಲೇಬೇಕಾದ ಅಂಶ, 


ಶಬ್ದ ಖಂಡವನ್ನು ಚಿತ್ರಖಂಡಕ್ಕೆ ಅಳವಡಿಸುವ ಯಶಸ್ವಿ ಪ್ರಯೋಗವಾದಂದಿನಿಂದ 
ಚಲನಚಿತ್ರಕ್ಕೊಂದು ಹೊಸ ಆಯಾಮ ದೊರಕಿತು, ನಿರ್ದೆಶಕನು ತಾನು ಹೇಳಬೇಕಾ 
ದರ ಅನೇಕ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಶಬ್ದ ಖಂಡದಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸಬಹುದು ಎನ್ನುವು 
ದನ್ನು ಕಂಡುಕೊಂಡ ಶಾಬ್ಲಿಕ ತಂತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಇದು ಎರಡು ವಿಭಿನ್ನ ಹಂತಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯ . 
ಸಂಗೀತವು ಸಾರ್ವತ್ರಿಕವಾಗಿ ಬಳಸಿದ ಒಂದು ತಂತ್ರವಾದರೆ, ಶಾಬ್ಲಿಕ ಘಟಕಗಳಂ 
(Sound effects ) ಸಾಕಷ್ಟು ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಬಳಸಲ್ಪಡದಿರುವನೆಂದು ತಂತ್ರ . 


ಭಾರತೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಬಹಳ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ ಪಡೆದ ಒಂದು ಅಂಶ ಸಂಗೀತ, 
ಅದರ ಆಕರ್ಷಣೆಯೇ , ಸಂಪ್ರದಾಯವೋ , ವ್ಯಾಪಾರೀ ಮನೋಭಾವವೋ , ಎಲ್ಲಾ 
ಕಲೆಗಳ ಆವಾಸಸ್ಥಾನವಾದ ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯವಿರಬೇಕೆಂಬ 
ಹಠವೋ ಅಂತ ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಚಿತ್ರಖಂಡದಷ್ಟೇ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ ಪಡೆ 


1 ಶ್ರೀ ಕುಮಾರ್ ಸಹಾನಿಯವರು “ ಒಮ್ಮೆ ಈ ಚಿತ್ರವನ್ನು de -romanticize ಮಾಡಲಿಕ್ಕೆ 
ಬಣ್ಣದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇತ್ತು ” ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸ 
ಬಹುದು ; 


೫೬ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ದಿದೆ, ಮತ್ತು ಚಲನಚಿತ್ರದ ಒಂದು ಅನನ್ಯ ಅಂಗವಾಗಿ ಪರಿಗಣಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿದೆ. ಆದರೆ 
ನಮ್ಮ ವ್ಯಾಪಾರೀ ದೃಷ್ಟಿಯ ಚಿತ್ರಗಳ ಸಂಗೀತವನ್ನು ನೋಡಿದರೆ ಅವು ಕೆಲವು ಹಾಡು 
ಗಳು ಮತ್ತು ಹಾನ್ಸ್ ಐಸ್ಥೆರ್ ಹೇಳುವ ಕೆಲವು ದುಷ್ಪಯೋಗಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಸೀಮಿತ 
ವಾಗಿದೆಯೇನೋ ಎನಿಸುತ್ತದೆ, ಈ ತರಹ ರೂಢಿಯ ನೆರಳಲ್ಲೇ ನಿಯೋಜಿಸಲಾದ 
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಆಕಾರ ಕೊಡುವಂತಹ, ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕ ಮೌಲ್ಯಗಳಂಳ್ಳ 
ಪ್ರಯೋಗಅಸಾಧ್ಯವೆಂದೇ ಅನಿಸುತ್ತದೆ, 


ಇಂತಹ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿದ್ದರೂ ಕೂಡ ರೇ ಹಾಗೂ ಘಟಕರ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ 
ಸಂವೇದನಾಶೀಲತೆ ಗಣನೀಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳ ಅಂತರಿಕ 
ಭಾವನೆಯಂ ಬಾಹ್ಯ ಪ್ರತಿಬಿಂಬನಕ್ಕೆ , ಹಳಸಿದ ಭಾವೋದ್ವೇಗಗಳ ನಿವಾರಣೆಗೆ ಸಂಗೀತ 
ವನ್ನು ಎಷ್ಟು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಬಳಸಲು ಸಾಧ್ಯ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ಇವರ ಚಿತ್ರ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು, ನಿದರ್ಶನಕ್ಕಾಗಿ ರೇಯವರ 'ಪಥೇರ್ ಪಾಂಚಾಲಿ' ಯ ಒಂದು 
ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. 


ಸನ್ನಿವೇಶ, ದುರ್ಗಾಳ ಸಾವು ಸಾವಿನ ಹಿಂದಿನ ರಾತ್ರಿ ಮಳೆಯ ರೌದ್ರ ಭೀಕರತೆಯನ್ನು , 
ಸರ್ವಜಯಾಳ ಅಸಹಾಯಕ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಮನಮುಟ್ಟುವಂತೆ ಚಿತ್ರಿಸಲು ರೇಯವರಂ 
ಇಡೀ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ನಾಟಕೀಕೃತ ( dramatise ) ಗಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು 
ವಂಂಂದಾಗುವ ಘಟನೆಗೆ - ದುರ್ಗಾಳ ಸಾವಿಗೆ - ಅಣಿಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ, ಆದರೆ ಈ 
ಯಂವರು ಮಾರನೆಯ ದಿನ ಘಟಿಸುವ ದುರ್ಗಾಳ ಸಾವನ್ನು ಮಾತ್ರ ನಾಟಕೀಕೃತ 
ಗೊಳಿಸದೆ ಸ್ಥಿತಪ್ರಜ್ಞನಂತೆ ಚಿತ್ರಿಸಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ನಿರೀಕ್ಷೆಯನ್ನೆಲ್ಲಾ ವ್ಯರ್ಥಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. 
ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿದ್ದ ಆಘಾತ ಸಿಗದ್ದದಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಲ್ಲಿ ಉದ್ದೀಪ್ತವಾದ ಭಾವೋದ್ವೇಗಗಳು 
ಮಾತ್ರ ಕ್ರಿಯೆಯಿಂದ ಕ್ರಿಯೆಗೆ, ದೃಶ್ಯದಿಂದ ದೃಶ್ಯಕ್ಕೆ ಧೃವೀಕರಿಸುತ್ತಾ ಸಾಗುತ್ತದೆ 
ಮತ್ತು ವರಿಂದ ಕೆಲವು ದೃಶ್ಯಗಳವರೆಗೆ ಉಪಶಮನ( release ) ಸಿಗದೇ ಹೋಗುತ್ತದೆ. 
ಹರಿಹರ ಹಿಂದಿರುಗಿದಾಗ ಅದರ ತೀವ್ರತೆಯನ್ನು ಮುಟ್ಟಿರುತ್ತದೆ. ಆಗ ಈ ಭಾವೋ 
ದ್ವೇಗವನ್ನು ಥಟ್ಟನೆ ಆಸ್ಫೋಟಿಸಬೇಕು ; ಮತ್ತು ಅದು ಬಹಳ ತೀವ್ರವಾಗಿರಬೇಕು. 
ಇದಕ್ಕೆ ರೇಯವರು ಬಳಸಿದ ಮಾರ್ಗ ಸೂಕ್ತ ಹಾಗೂ ಮಾರ್ಮಿಕ, ದುರ್ಗಾಳಿಗೆಂದು 
ತಂದ ಸೀರೆಯನ್ನು ಹರಿಹರ ಸರ್ವಜಯಾಳಿಗೆಕೊಡುವ ಹಂತದವರಗೆ ಅವ್ಯಾಹತವಾಗಿ 
ಬಂದಂತಹ ಶಬ್ದ ಖಂಡ ಮತ್ತು ಚಿತ್ರಖಂಡಗಳ ನೈಜ ಸಂಬಂಧ (audio visual 
relation ) ವನ್ನು ಸರ್ವಜಯಾ ಸೀರೆಯನ್ನು ಅಪ್ಪಿಕೊಂಡು ಅಳುವ ಹಂತದಲ್ಲಿ 
ತುಂಡರಿಸಲಾಗಿದೆ, ಸರ್ವಜಯಾ ಇನ್ನೇನು ಬಿಕ್ಕಿ ಬಿಕ್ಕಿ ಅಳತೊಡಗಬೇಕು, ಬಾಯಿ 
ತೆರೆಯುವಷ್ಟಕ್ಕೆ ತಟಕ್ಕನೆ ಸಾರಂಗಿ ತಾರಕಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಅರಚುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ನೈಜತೆಗಿಂತ 


೫೭ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಸಂಪೂರ್ಣ ತಾಂತ್ರಿಕ ಜ್ಞಾನದಿಂದ ಸಾಧ್ಯವಾದ Supra-reality ಇಡೀ ದೃಶ್ಯದ 
ಒಟ್ಟು ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಖ್ಯಾತ ಚಿತ್ರತಜ್ಞೆ ಶ್ರೀಮತಿಮೇರಿ ಸೆಟನ್ 
ಹೇಳುವಂತೆ , “ ಈ ಅಳು ನೈಜವಾಗಿದ್ದಲ್ಲಿ ಇಡೀ ದೃಶ್ಯ ತನ್ನ ಸ್ವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಕಳೆದು 
ಕೊಂಡು ಸಪ್ಪೆಯೆನಿಸುತ್ತಿತ್ತೇನೋ ”. 


ಸಂಗೀತವನ್ನು ಬಳಸಿದಷ್ಟು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ, ಸೃಜನಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಶಾಬ್ಲಿಕ ಘಟಕ 
ಗಳೆ (sound effects) ನ್ನು ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಳಸಿಲ್ಲ, ನಿಜ , ಆದರೂ ಕೂಡ ಶಾಬ್ಲಿಕ 
ಘಟಕಗಳ ಸಾಂಕೇತಿಕ , ಆಲಂಕಾರಿಕ ( metaphoric ), ಭಾವನಿಷ್ಠ ( subjective ) 
ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಮಾಂತಾಜ್ ಹಾಗೂ ಶಬ್ದ ಸೇತು (Sound bridge ) ಗಳ ರೂಪ 
ದಲ್ಲಿ ಭಾವೋತ್ಕಟತೆಗೆ ಪರಿಹಾರ ಸಾಧ್ಯ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ತೋರಿಸಲಾಗಿದೆ . ಅಕ್ಕ , ತನ್ನ 
ಪ್ರಿಯಕರನನ್ನೇ ಬಯಸಿ ಪಡೆದ ತಂಗಿಯ ವಂದವೆಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಕ್ಕೆಂದು ರವೀಂದ್ರ 
ಸಂಗೀತವನ್ನು ಅಭ್ಯಸಿಸುತ್ತಿರುವಾಗ ಶಬ್ದ ಖಂಡದಲ್ಲಿ ಕೇಳಿಬರುವ ಚಾವಟಿಯ ಶಬ್ದ 
( ಚಿತ್ರ :ಮೇಘ ಡಾಕಾ ತಾರಾ) ಮತ್ತು ಕಥಾನಾಯಕಿಯ ಮಾನಸಿಕ ಭಯವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತ 
ಪಡಿಸಲು ಬಳಸುವ ಅನೇಕ ಭಾವನಿಷ್ಠ ಶಬ್ದ ಘಟಕಗಳು (subjective sound 
effects ) ( ಚಿತ್ರ : Black Mail - ನಿರ್ದೇಶಕ : ಆಲ್‌ಫ್ರೆಡ್ ಹಿಚ್ಕಾಕ್ ) 
ಮುಂತಾದ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಉದಾಹರಿಸಬಹುದು, ಆಂಟೋನಿಯೋನಿ ಹಾಗೂ 
ಅಲೆನ್ರಬ್ ಗ್ರಿಲೆಟ್ ತಮ್ಮ ಕೆಲವು ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸಂಪೂರವಾಗಿ 
ವರ್ಜಿಸಿ, ಅದೇ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಶಾಬ್ಲಿಕ ಘಟಕಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಂತಹ ಪ್ರಯತ್ನ 
ಪ್ರಶಂಸನೀಯವಾಗಿದೆ, ಅರ್ಲೆ ರೋಬ್ ಗ್ರಿಲೆಟ್‌ನ The man who lied ಎಂಬ 
ಫ್ರೆಂಚ್ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ನಿಜ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಕೇಳುವ ಶಬ್ದಗಳಾದ ಬಾಗಿಲು ತೆರೆಯುವ ಶಬ್ದ , 
ನಡೆದಾಡುವ ಶಬ್ದ , ಗುಂಡು ಹೊಡೆಯುವ ಶಬ್ದ , ಸಂತೆಯ ಶಬ್ದ ಇತ್ಯಾದಿ ಶಾಬ್ಲಿಕ 
ಘಟಕಗಳನ್ನೇ ಸಂಗೀತರಪದಲ್ಲಿ ಬಳಸಿ ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಕಾವ್ಯಮಯತೆಯನ್ನು ತಂದು 
ಕಿಟ್ಟಂತಹ ಪ್ರಯತ್ನ ತುಂಬಾ ಗಣನೀಯ . 


' ಶಾಬ್ಲಿಕ' ಹಾಗೂ ' ಚಾಕ್ಷುಷ' ತಂತ್ರಗಳು ಚಿತ್ರೀಕರಣದ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಕೈಪಿಡಿಯಾಗಿ 
ಬಂದರೆ, ಚಿತ್ರೀಕರಣದ ಅನಂತರ ಸಂಕಲನದ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ. ಸಂಕಲನದ 
ಹಂತಕೊನೆಯ ಹಂತವಾದರ ಸಾಧ್ಯತೆ ಮಾತ್ರ, ಅಪರಿಮಿತ, ಚಲನಚಿತ್ರದ ಯಾವ 
ತಾಂತ್ರಿಕ ಸಾಧ್ಯತೆಯ ಒಂದು ಉದ್ದಿಷ್ಟ ಅನುಭವವನ್ನು ಇಷ್ಟು ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿ 
ಯಾಗಿ, ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಮಂಡಿಸಲಾರದು . ಈ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನರಿತೇ , ಸಂಕಲನ 
ವನ್ನು ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಬಳಸಿ ರರ್ಷ್ಯ ಹಾಗೂ ಜರ್ಮನ್ ನಿರ್ದೆಕರು ಈ ಶತ 


BOS 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಮಾನದ ಮೂರನೆಯ ದಶಕದಲ್ಲಿ ಮೂಕಿ ಚಿತ್ರಗಳ ಸ್ವರ್ಣರಂಗವನ್ನು ಸಾಧಿಸಿ 
ಕೊಟ್ಟರು. 


ಚಲನಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಸಂಕಲನ ತಂತ್ರಕ್ಕೆ ಬಹಳಷ್ಟು ಪ್ರಾವಂಖ್ಯತೆಯಿರ 
ಬೇಕೆಂದು ವಾದಿಸಿದ ಕುಲಶೇವ್ ಮತ್ತು ಪುರೋಪ್‌ರ್ಕಿರು ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಈ 
ತಂತ್ರ ಎಷ್ಟು ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಒಂದು ಪ್ರಯೋಗದ ಮೂಲಕ 
ತೋರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ರಷ್ಯಾದ ಖ್ಯಾತನಟ ವಂಕಿನ್‌ನ ತಟಸ್ಥ ವಂಖದ ಸಮೀಪ 
ಚಿತ್ರಿಕೆಯನ್ನು ತಿನಿಸಂ, ಹೆಣ ಹಾಗೂ ಆಟವಾಡುತ್ತಿರುವ ಮಗು -- ಮುಂತಾದವರಂ 
ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳೊಂದಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿ, ಸಂಕಲಿಸಿ ತೋರಿಸಿದಾಗ ವೀಕ್ಷಕರು ಮೊದಲ 
ನೆಯ ಚಿತ್ರದ ಸಂಯೋಜನೆಯಲ್ಲಿ ಹಸಿವೂ , ಎರಡನೆಯದರಲ್ಲಿ ದುಃಖವೂ , ಮೂರನೆ 
ಯದರಲ್ಲಿ ಸಂತೋಷ ಭಾವನೆಯು ಆ ನಟನ ಮುಖದಲ್ಲಿ ಬಹಳ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿ 
ಯಾಗಿ ಮಾಡಿದೆ ಎಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಟ್ಟರಂತೆ. ಅಂದರೆ, ಚಲನಚಿತ್ರದ್ದೇ ಆದ 
ಈ ತಂತ್ರದ ಸಕ್ತ ಬಳಕೆಯಿಂದ ನಟನ ಅಭಿನಯವಿಲ್ಲದೆಯೇ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು 
ಮಂಡಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯ ಎಂದಾಯ . 


ಈ ಸಂಕಲನತಂತ್ರದ ವಿಶಿಷ್ಟವೂ , ಕಲಾತ್ಮಕವೂ ಆದ ಬಳಕೆಯೇ ಮಾಂತಾಜ್ 
( Montage). ಈ ಮಾಂತಾಚ್‌ನಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ನಿರ್ದೆಶಕನೂ ತನ್ನದೇ ಆದಂತಹ 
ಶೈಲಿ (style ) ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತಾನಾದರೂ ವಂಲತಃ ಇವು ಐರ್ಸೆಸ್ಟೆರ್ಯಿ ವಂತ್ತು, 
ಪುಡವರ್ಕಿರ ' ಮಾಂತಾಜ್ ' ವಾದದ ಮೇಲೆಯೇ ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತವೆ. 


ಪುಡೋವ್‌ರ್ಕಿನ ' ಮಾಂತಾಜ್ ' ತಂತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾದ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳನ್ನು ಇಟ್ಟಿಗೆಗೆ 
ಹೋಲಿಸಿ, ' ಮಾಂತಾಚ್ ' ವರಲಕ ರೂಪುಗೊಂಡ ದೃಶ್ಯಾವಳಿಯನ್ನು 'ಗೋಡೆ' ಗೆ 
ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಮಲಮಾನವಾಗಿ ಬಳಸುವ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳ ರಾಗ 
ದ್ವೇಗಗಳು ಮತ್ತು ದೃಶ್ಯಾವಳಿಯಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತವಾಗಬೇಕಿದ್ದ ರಾಗದ್ವೇಗಗಳಂ 
ತಾತ್ವಿಕವಾಗಿ ಸಂಬಂಧಿಸಿರುತ್ತವೆಯೇ ಹೊರತು ನೈಜವಾಗಿ ಅಲ್ಲ. ಈ ವಾದವನ್ನು 
ಆಧರಿಸಿಯೇ ಆತ ತನ್ನ ವಂದರ್ ( Mother ) ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಕೈದಿಯ ಹರ್ಷವನ್ನು ಈ 
ರೀತಿ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ: ಕೈದಿಯ ನಗುಮೊಗದ ಕಳಕೋನದ ಸಮೀಪಚಿತ್ರವನ್ನು ನೀರಿನ 
ಅಲೆಗಳ ಮೇಲೆಸರ ಕಿರಣಗಳ ಲಾಸ್ಯ , ತುಂಬು ಹೊಳೆ, ವಿಹರಿಸುತ್ತಿರುವ ಹಕ್ಕಿ 
ಗಳು , ಮಗುವಿನ ಎಂದು ನಗುವಂಖ ಮೊದಲಾದ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳೊಡನೆ ಸಂಕಲಿಸುವುದರ 
ಮೂಲಕ ಹರ್ಷವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಂತಹ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಮಕಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ 
ಬಹಳ ಸಾಧವೆನಿಸುತ್ತದೆ ಹಾಗೂ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಮೂಡಿಬರುತ್ತವೆ. ಆದರೆ 


೫೯ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ವಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಪರಿಸರದ ಹೊರಗಿನ ಒಂದು ಭಾವಗೀತಾತ್ಮಕ ಅಂಶವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿ 
ಕೊಳ್ಳುವುದರ ಮೂಲಕ ಭಾವನೆಯನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಬಲವಂತ 
ಪ್ರಯೋಗವೆನಿಸುತ್ತದೆ, ಖ್ಯಾತ ಫ್ರೆಂಚ್ ಸಿದ್ದಾಂತಿ ಆಂದ್ರೆ ಬಾಜಿನ್‌ನ ಸಿದ್ದಾಂತಗಳ 
ಪ್ರಕಾರ ಈ ತರಹೆಯ ಪ್ರಯೋಗಗಳಲ್ಲಿನ ಕಾಲ ಮತ್ತು ಅವಕಾಶಗಳ ವಿಚ್ಛಿನ್ನತೆ 
(time and space discontinuum ) ಯಿಂದಾಗಿ ನಿರ್ದೆಶಕ ತಾನು ಹೇಳಬೇಕಾ 
ಗಿರುವ ನೈಜ ಘಟನೆಯನ್ನು ಹೇಳುವ ಬದಲು ಅದರ ಕಲ್ಪಿತ' ಸ್ವರೂಪವನ್ನು 
ಮಾತ್ರೆ ತೋರಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು ತನ್ನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನದ ಪರಿಧಿಯಂ 
ಒಳಗೇ ಸೆರೆಸಿಕ್ಕಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಇಂತಹ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಂದ ಚಲನಚಿತ್ರ ತನ್ನ ಬಹು 
ರಮ್ಯತೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳತ್ತದೆ, ವಾಕ್ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಈ 
ಕಾರಣದಿಂದಲೇ ವಿರಳವಾಗುತ್ತಿವೆ. 


ಇಂದಿಗೂ ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ಐರ್ಸಸೈರ್ಯಿನ ' ಮಾಂತಾಜ್ ' ವಾದದ ಪ್ರಕಾರ ಚಿತ್ರಿಕೆ 
ಜೀವಕೋಶವಿದ್ದಂತೆ, ' ಮಾಂತಾಜ್ ' ಮಾಲಕ ರೂಪುಗೊಂಡ ದೃಶ್ಯಾವಳಿ ' ದೇಹ' 
ವಿದ್ದಂತೆ, ಅಂದರೆ, ಇಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಿಕೆ ಮತ್ತು ದೃಶ್ಯಾವಳಿಗಳಿಗೆ ನಡುವೆ ತಾತ್ವಿಕವಾಗಿಯೂ 
ಸಂಬಂಧವಿರುವುದಲ್ಲದೆ, ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳು ದೃಶ್ಯಾವಳಿಯ ಪರಿಸರದ ಒಂದು ಅವಿಭಾಜ್ಯ 
ಅಂಗವೇ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಐರ್ಸೆಸ್ಟೆರ್ಯಿನ October ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ 'ಕೆರೆನ್‌ ' ವೆಟ್ಟಿಲೇ 
ರವ ದೃಶ್ಯ : ಕರೆನ್ಸಿಯ ಸಂತೋಷವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಲು ಐರ್ಸೆಸ್ಟೆರ್ಯಿ ಬಳಸಿದ ಎಲ್ಲಾ 
ವಸ್ತುಗಳ ವೆಂಟಿಲಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸದವೇ ಹೂವಿನ ಹಾರ ಹಿಡಿದು ನಿಂತಿರುವ 
ಅಪ್ಸರೆಯರ ಪ್ರತಿಮೆಗಳು, ನಾಟ್ಯವಾಡುತ್ತಿರುವ ಮಯಲಾರದ ಪ್ರತಿಮೆ , ಮಯೂರದ 
ಕುಣಿಯುತ್ತಿರುವ ಅಂಗಗಳ ಸಮೀಪಚಿತ್ರಿಕೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನೇ plastics ಆಗಿ ಬಳಸ 
ಲಾಗಿದೆ. ಇಂತಹ ಅನೇಕ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಆತನ October ಹಾಗ Old and New 
ನಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು, 


' ಮಾಂತಾಚ್ ಬಗ್ಗೆ ಬರೆಯುವಾಗಲೆಲ್ಲಾ ಹೆಸರಿಸಬೇಕಾದ ಭಾರತೀಯ ನಿರ್ದೇಶಕ 
ಋತ್ವಿಕ್ ಘಟಕ್ , ಐರ್ಸೆಸ್ಟೆರ್ಯಿನ ' ಮಾಂತಾಜ್ ” ವಾದದ ತತ್ವ ಪ್ರಣಾಳಿಕೆಯ ಪರಿ 
ವಿಂತಿಗೆ ಇವರ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಒಳಪಟ್ಟರ ಕೂಡ ಇವು ಸಾಕಷ್ಟು ಭಿನ್ನ , ಮಾನವೀಯ 
ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನೇ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ plastics ಆಗಿ ಬಳಸಿದರೂ ಕೂಡ ಇವು ಶುದ್ಧ 
expressionism ಗ ತಕ್ಕ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗುತ್ತವೆ. 'ಸುವರ್ಣ ರೇಖಾ' ಚಿತ್ರ 
ದಲ್ಲಿನ ಒಂದು ಪ್ರಯೋಗ ಈ ರೀತಿ ಇದೆ : 


ರೈಲ್ವೇ ಸ್ಟೇರ್ಶನಲ್ಲಿ ಒಂದು ಪಂದಕಿ ಸಾಯುವ ಅವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿದೆ ಎಂದು ತಿಳಿದ ಕಥಾ 


೬೦ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ನಾಯಕ ಅಲ್ಲಿಗೆ ಧಾವಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆ ವಂಂದುಕಿ ಬೇರಾರೂ ಆಗಿರದೆ ದೇಶವಿಭಜನೆಯ 
ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅಪಹೃತಳಾದ ತನ್ನ ತಾಯಿಯೆಂದು ತಿಳಿದಾಗ ನಾಯಕ ' ಅಮ್ಮಾ ' ಎಂದು 
ಕೂಗುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ನಾಯಕನಿಗಾಗುವ ತೀವ ಸಂತೋಷ ತೀವ್ರ ದುಃಖ ಇವೆರಡೂ 
ಕೂಡಿದ ಅವರ್ಣನೀಯ ಭಾವನೆ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಲು ಘಟಕರು ನಟನ ಮೊರೆಹೋಗದೆ 
“ ಮಾಂತಾಜ್ ' ಮೊರೆಹೋಗುತ್ತಾರೆ, ಸಿನೆಮಾ ತಂತ್ರದ್ದೇ ಮೊರೆಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಕಥಾ 
ನಾಯಕ ರೈಲ್ವೇ ಸ್ಟೇಶನ್ನಿಗೆ ಬರುತ್ತಿರುವಾಗ ಪರಿಸರದ ಒಂದು ಅಂಗವಾಗಿ ವರದಿಂದ 
ನೇತುಬಿದ್ದ ಹಗ್ಗಕ್ಕೆ ಭಿಕ್ಷುಕರ ಹುಡುಗನೊಬ್ಬ ಜೋತುಕೊಂಡು ತಗಾಡುತ್ತಿರುವು 
ದನ , ಸ್ಟೇಶನ್‌ಗೆ ರೈಲು ಬರಲಿರುವುದನ್ನು ಕೇವಲ ಸಚಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ನಾಯಕ 
“ ಅಮ್ಮಾ ಎಂದು ಕೂಗಿದಾಕ್ಷಣ , ತೂಗುತ್ತಿರುವ ಕ್ಯಾಮರಾದಿಂದ ಭಿಕ್ಷುಕನು ತಗಾ 
ಡುತ್ತಿರುವುದನ , ರೈಲು ಕರ್ಕಶವಾಗಿ ಶಿಳ್ಳೆ ಹಾಕಿಕೊಂಡು ನಿಲ್ದಾಣ ಪ್ರವೇಶಿಸುವು 
ದನ , ರೈಲು ಚಕ್ರ ಮತ್ತು ಹಳಿಗಳ ನಡುವಿನ ಘರ್ಷಣೆಯನ ವಿಕೃತಗೊಳಿಸಿ 
ತೋರಿಸಿ, ಒಟ್ಟು ಸಂಕಲಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಯಾವ ಚಿತ್ರಿಕೆಯೇ ಆಗಲಿ ಅದನ್ನೊಂದನ್ನೇ 
ವೀಕ್ಷಿಸಿದಾಗ, ಯಾವ ಭಾವನೆಯನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸದೇ ಹೋಗಬಹುದು. ಆದರೆ 
ಪೂರ್ಣ ದೃಶ್ಯಾವಳಿಯನ್ನು ಒಟ್ಟು ವೀಕ್ಷಿಸಿದಾಗ ನಾಯಕನಲ್ಲಿನ ಮಾನಸಿಕ ಭಾವೋ 
ದ್ವೇಗಗಳನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕನು ಬಹಳ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಅನುಭವಿಸುತ್ತಾನೆ, 


ಈ ' ಮಾಂತಾಜ್ ' ತಂತ್ರ ಚಿತ್ರಪಟ್ಟಿಗಷ್ಟೆ ಸೀಮಿತವಾಗಿರಬೇಕಿಲ್ಲ. ಚಿತ್ರಪಟ್ಟಿ ಮತ್ತು 
ಶಬ್ದ ಪಟ್ಟಿಯ ' ಮಾಂತಾಜ್ ' ದಿಂದ ಇಂತಹ ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಧ್ಯ . ಘಟಕರ 
ಇನ್ನೊಂದು ಚಿತ್ರ 'ಮೇಘ ಡಾಕಾ ತಾರಾ' ದ ಕೊನೆಯ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಒಂದು ನಿದರ್ಶನ 
ವಾಗಿ ಹೇಳಬಹುದು : ಮನೆಯ ಸ್ಥಿತಿ ಉತ್ತಮಗೊಂಡುದನ್ನು ನೋಡದೆ ತಾನು 
ಸಾಯಂತೇನಲ್ಲಾ ಎಂಬ ಸಂಕಟದಿಂದ ತಂಗಿ “ಅಣ್ಣಾ , ನಾನು ಬದುಕಬೇಕು, ಬದುಕ 
ಬೇಕು” ಎಂದು ಕಿರುಚಿದಾಗ, ವಿಕೃತಗೊಳಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ( distorted) ಮರಗಿಡಗಳ ಸಂತ್ರ 
ಗಿರಗಿರನೆ ತಿರಂಗವ ಕ್ಯಾಮರಾ ( 360° pan) ದಿಂದ ಸೆರೆಹಿಡಿದ ಚಿತ್ರಪಟ್ಟಿಯನ್ನು , 
ಅವಳ ಜೀವನದ ಕಹಿ ಘಟನೆಗಳನ್ನು ಸಂಕೇತಿಸುವ ಚಾವಟಿ ಶಬ್ದ , ರೈಲು ಕರಗುವ 
ಶಬ್ದ , ಹಿನ್ನೆಲೆ ಸಂಗೀತ, ಕೆಲವು ವಿಕೃತಗೊಂಡ ಶಬ್ದಗಳು, ಅಣ್ಣ ತಂಗಿಯನ್ನು ಕರೆ 
ಯಂವ ಶಬ್ದ - - ಇವೆಲ್ಲಾ ಒಟ್ಟಿಗೆ ಸಮ್ಮಿಳಿತಗೊಳ್ಳುವಂತ ಸಂಕಲಿಸಿ, ಭಾವನೆಯ 
ಉತ್ಕಟತೆಯಂನ , ತಂಗಿಯ ವಿಷಣ್ಣತೆಯನು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಮಂಡಿಸ 
ಲಾಗಿದೆ. ಶಬ್ದ ಖಂಡ - ಚಿತ್ರಖಂಡಗಳ ನಡುವೆ ಅವಿಚ್ಛಿನ್ನತೆ ಅವಶ್ಯಕವಿಲ್ಲದ್ದರಿಂದ 
ಇಂತಹ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಅಂದ್ರೆ ಬಾಜಿನ್ ಕೂಡ ಎತ್ತಿಹಿಡಿಯುತ್ತಾನೆ, 
ಬ್ರೆಸೆನ್‌ನ Diary of a Country priestನಲ್ಲಿ ಬರುವ ಇಂತಹ ಎಷ್ಟೋ 
ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಕಲಾತ್ಮಕವೆಂದ ಹೆಗಳುತ್ತಾನೆ. ( ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ನೈಜತೆಯೇ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


೬೧ 


ನಿರ್ಧಾರಕ ಅಂಶ ಎಂದು ವಾದಿಸುವವರು ಇಂತಹ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಗೆ ಬಹಳ ಮಹತ್ವ 
ಕೊಡದೇ ಇರಬಹುದು.) 


ಮೇಲೆ ಉದಾಹರಿಸಿದ ' ಮಾಂತಾಜ್ ' ನ ಆಲಂಕಾರಿಕ ಬಳಕೆಗಳೇ ಅಲ್ಲದೆ , ಅದನ್ನೇ 
ಮಲ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಧನವಾಗಿ ಇಡಿಯಾಗಿ ಬಳಸುವುದು ಸಾಧ್ಯ ಎನ್ನುವ ಅಂಶಕೂಡ 
ವಂಖ್ಯವಾದ , 


ಐರ್ಸೆಸ್ಟಯಿನ್‌ನ' ಪೊಟೆಮ್‌ಕಿನ್ ' ಚಿತ್ರದ ಒಡಿಸ್ಸಾ ಸೋಪಾನದ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಝಾರ್ 
ಸೈನ್ಯ ಕೈಗೊಂಡ ಪುರಜನರ ಸಾವಾಹಿಕ ಹತ್ಯೆಯ ಭಯಾನಕತೆ ಹಾಗೂ ಕೌರ್, 
ಜನರ ಅಸಹಾಯಕತೆ ಹಾಗೂ ಗೊಂದಲಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಲು ಬಳಸಲಾದಂತಹ ಐದು 
ನಿಮಿಷಗಳ ದೃಶ್ಯಾವಳಿಯಲ್ಲಿನ ಸಂಕಲನತಂತ್ರಕ್ಕೆ ಅದರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಶಕ್ತಿಗೆ, ಮಾರ್ವಿ 
ಕತೆಗೆ, ಕಲಾತ್ಮಕ- ರಚನಾತ್ಮಕ ಅಂಶಗಳಿಗೆ , ಲಯ , ಗತಿ ಹಾಗೂ ಭಾವನೆಗಳ ಸವರಿ 
ತೋಲನಕ್ಕೆ ಸರಿಹೊಂದುವಂತಹ ದೃಶ್ಯಾವಳಿ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲೇ 
ಇನ್ನೊಂದಿಲ್ಲ. 


ಫ್ರಾನ್ಸ್‌ನ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ದೇಶಕ ಡಾರ್ಡ್ ತೀರ ಇತ್ತೀಚಿನ ಸಂಕಲನತಂತ್ರವಾದ 
“Jump cut ' ವಿನ್ಯಾಸ ಮಾಡಿದವ. ಈತ ತನ್ನ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ ಅತ್ಯವಶ್ಯಕವಾದ ತೀವ್ರಗತಿ 
( fast tempo) ಯನ್ನು ಕೊಡುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಯಾವುದೆಂದು ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು 
ಸಂಪೂರವಾಗಿ ತೋರಿಸದೆಯೇ , ಅವಶ್ಯವಿದ್ದಷ್ಟೇ ತೋರಿಸಿ ಕ್ರಿಯೆ ಘಟಿಸಿದ್ದನ್ನು 
ಸಚಿಸಿಬಿಡುತ್ತಾನೆ, ಅಷ್ಟೆ . ಹೀಗೆ ಅನವಶ್ಯಕವಾದ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಕತ್ತರಿಸುವುದರಿಂದ, 
ಒಂದು ರೀತಿಯ ಕೃತಕ ತೀವ್ರಗತಿ ತಂದು, ಉದ್ಯೋಗಗಳನ್ನು ಹಿಡಿತದಲ್ಲಿರಿಸಿಕೊಳು 
ತಾನೆ. 


ಸಂಕಲನತಂತ್ರದ ಕೆಲವು ಗಣನೀಯ ಸಾಧನೆಗಳನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಿದ ಮೇಲೆ, ಲೇಖನ 
ವಂದಿಸುವ ಮುನ್ನ , ತಂತ್ರಗಳ ಅಪಪ್ರಯೋಗದ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ಮಾತು ಹೇಳುವುದು 
ಸೂಕ್ತವೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ವಸ್ತು (content ) ವಂಖ್ಯ ; ತಂತ್ರವು ಆರಿಸಿಕೊಂಡ ವಸ್ತುವಿಗೆ ರಪು 
ಕೊಡಲು ಬೇಕಾದ ಒಂದು ಅಂಶ. ಆದ್ದರಿಂದ ತಂತ್ರವು ಆರಿಸಿಕೊಂಡ ವಸ್ತುವಿಗೆ 
ಅನುಗುಣವಾಗಿರಬೇಕು, ಹೊಂದಿಕೆಯಾಗಿರಬೇಕು. ಒಂದು ವೇಳೆ ವಸ್ತುವಿಗೆ ಆರಿಸಿದ 
ತಂತ್ರ ಸವಂಜೋಡಿಯಾಗದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಇಡೀ ದೃಶ್ಯ ಸಪ್ಪೆಯೆನಿಸಬಹುದು. ಅಥವಾ ತಂತ್ರ 


೬೨ 


ಸಾಕ್ಷಿ : 


ಗಳು , ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಬೇಕಾದ ಭಾವೋದ್ವೇಗಗಳಿಗಿಂತ ಅನಗತ್ಯವಾಗಿ ಪ್ರಬಲವಾಗಿದ್ದಲ್ಲಿ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಗಮನ ತಂತ್ರಗಳ ಕಡೆಗೇ ಕೇಂದ್ರೀಕೃತವಾಗಿ, ತಂತ್ರವು ಅನವಶ್ಯಕ ಗವನು 
ಪಡೆದು, ಹೇಳಬೇಕೆಂದಿರುವ ವಿಷಯ ಗೌಣವಾಗಿಬಿಡಬಹುದು. ಶ್ರೀ ಮೃಣಾಲ್ 
ಸೇನ್‌ರ ತೀರ ಇತ್ತೀಚಿನ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಅವರು 
ಬಿಂಬಿಸುವ ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೆ ವಂಖ ಮಂಡಿಸಲು ಅವರು ಬಳಸುವ ಶೈಲಿ ಹಾಗೂ ತಂತ್ರ 
ಗಳು ಅವಶ್ಯ ನಿಜ, ಆದರೆ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಅವರು ತಂತ್ರದ ಮೇಲೆ ಎಷ್ಟು ಅವಲಂಬಿಸಿರು 
ತಾರೆಂದರೆ ಅವು ' ಗಿಮಿಕ್ ' ಅನಿಸಿಬಿಡುತ್ತದೆ. 


ಇನ್ನು , ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಕೆಲವು ನಿರ್ದೆಶಕರು ಯಾವುದಾದರೊಂದು ತಂತ್ರದಿಂದ ತುಂಬ 
ಪ್ರಭಾವಿತರಾಗಿ, ತಾವು ಬಿಂಬಿಸಹೊರಟ ಸಮಸ್ಯೆಯೊಂದಿಗೆ ಅಥವಾ ತಾವು ಬಳಸು : 
ತಿರುವ ಶೈಲಿಯೊಂದಿಗೆ ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಆ ತಂತ್ರವು ಸಾಮರಸ್ಯ ಹೊಂದೀತು 
ಎಂಬುದನ್ನು ಯೋಚಿಸದೆ, ತಂತ್ರದ ಕಲಾತ್ಮಕ ಅವಶ್ಯಕತೆಗಿಂತ, ಅದರ ರಂಜಕ ಗುಣ 
ಗಳಿಗೇ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ ಕೊಟ್ಟು ಚಿತ್ರವನ್ನು ತಂತ್ರ - ಮಂಖ್ಯ ಪ್ರಯೋಗ (formalistic ) 
ಗಳನ್ನಾಗಿಸಿ ಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಪೂನಾ ಚಲನಚಿತ್ರ ಸಂಸ್ಥೆಯ ಕಿರುಚಿತ್ರ Unto the void , 
ಭಾರತೀಯ ಸಾಕ್ಷ್ಯಚಿತ್ರ ವಿಭಾಗದ The trip , Abids ವಂಂಂತಾದ ಕಿರುಚಿತ್ರಗಳು ; 
ಇತ್ತೀಚಿಗೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬಂದ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿರುವ ವಂದಚಲನೆ,ಸೋಲಾರೆ 
ಸೇರ್ಷ (Solarisation ), ಸ್ವಿಷ್ ಪ್ಯಾನ್, ಡಚ್ ಕೋನ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳು ಇದಕ್ಕೆ ಉದಾಹ. 
ರಣೆ , ಖ್ಯಾತ ಫ್ರೆಂಚ್ ಚಿತ್ರನಿರ್ದೆಶಕ ಜಾನ್ ರೆನ್ಸಾರ್‌ನ ಮಾತುಗಳು ಇಲ್ಲಿ ಗಮನಾರ್ಹ: 
“ There is nothing more important to a film than emotional inte 
grity of the human aspects it depicts. Technique is useful and 
necessary in so far as it contributes towards this integrity . Beyond 
that it is generally intrusive and exbibitionist". 


'ಹೊಸ ಜನಾಂಗ : ಹೊಸ ಚಿತ್ರ 


ಡಿ ಎಸ್ ನಾಗಭೂಷಣ 


ಚಲನಚಿತ್ರ ತಯಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಭಾರತ ಈಗ ಅಗ್ರಗಣ್ಯ ರಾಷ್ಟ್ರವಾಗಿದೆ. ಈ ಅಗ್ರಗಣ್ಯತೆ 
ಸಂಖ್ಯಾದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮಾತ್ರವೇ ಆದರೂ ಮಾಧ್ಯಮದ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು 
ಅದನ್ನು ಕಲೆಯಾಗಿ ರೂಪುಗೊಳಿಸುವುದರಲ್ಲಿಯು ಭಾರತದ ಸಾಧನೆ ಅಗಣ್ಯವೇನಲ್ಲ. 
ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಶತಮಾನ ಕೂಡ ತುಂಬದ ಈ ಮಾಧ್ಯಮ ಪ್ರಪಂಚದ ಅತ್ಯಂತ ಜನ 
ಪ್ರಿಯ ದೃಶ್ಯಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿದೆ, ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಟೆಲಿವಿಷನ್ ಆಕ್ರಮಣದಿಂದ 
ಈ ವರಾಧ್ಯವಾದ ಜನಪ್ರಿಯತೆ ಕುಂಠಿತಗೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಬಂದಿದ್ದರೂ ಭಾರತದಂಥ 
ಹಿಂದುಳಿದ ಪೌರ್ವಾತ್ಯ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಅದು ಕ್ರಮೇಣ ತನ್ನ ಜನಪ್ರಿಯತೆಯನ್ನು 
ಹೆಚ್ಚಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆ, ಹೊಟ್ಟೆಗೆ ಅನ್ನವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಸಿನಿಮಾನೋಡದೆ ಮಲಗದ ಜನ 
ಬೆಂಗಳೂರಿನಂಥ ಪಟ್ಟಣಗಳಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ ಎಂದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಾಗಬಹುದು. ಈ ಮಾತು 
ಸಮಾಜದ ಕೆಳವರ್ಗಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಅನ್ವಯವಾದರೂ ಇದು, ಈ ವಾಧ್ಯಮದ 
ಜನಪ್ರಿಯತೆಯನ್ನು ಅಲ್ಲಗಳೆಯಲಾರದು, ಅಂದರೆ ನಮ್ಮ ಜನ ಮಹಾನ್ ಕಲಾಭಿ 
ಮಾನಿಗಳೆಂದೇ ? ಓ ! ನಮ್ಮ ಜನದ ಕಲಾಭಿಮಾನದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳದೇ ಇರುವುದೇ 
ಒಳ್ಳೆಯದು. ಹಾಗಾದರೆ ಜನಕ್ಕೆ ಈ ಮಾಧ್ಯಮದ ಬಗ್ಗೆ ಏಕಿಷ್ಟು ಕ್ರೇಜು ? ಅದಕ್ಕೆ 
ಪ್ರಸ್ತುತ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬರುವ ಸಕ್ತ ಉತ್ತರ: ನಮ್ಮ ಹರಿಯಲಾರದ 
ನಿರಂತರ ಬಡತನ ಮತ್ತು ಅದರಿಂದುಂಟಾದ ತೀವ್ರ ತಪ್ತತೆ, ವಂನುಷ್ಯನ ರಕ್ತಮಾಂಸ 
ಗಳ ನಡುವೆ ನಿಸರ್ಗ , ಹಲವಾರು ಅಂತಃಪ್ರವೃತ್ತಿ ( Instincts) ಗಳನ್ನು ತುಂಬಿಬಿಟ್ಟಿದೆ; 
ಈ ಅಂತಃಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ನೀಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಬಡತನ ಅಡ್ಡಿಯಾಗಿದೆ, ಹಸಿವು, ದಾಹ, 


೬೪ 
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ಕಾವಂ - ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳು ಆತನನ್ನು ನಿರಂತರವಾಗಿ ಕಾಡುತ್ತವೆ, 
ನಮ್ಮ ಸಮಾಜದ ರಚನೆ ಕೂಡ ಇದಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿದೆ. ಪಕ್ಕದ ಮನೆಯ ಮೈಗಳ್ಳ 
ಹೊಟ್ಟೆ ತುಂಬ ಉಂಡು ಸುಖದ ಪರಾಕಾಷ್ಠೆಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ, ' ಈತ' 
ದಿನದ ತುಂಬಾ ದುಡಿದ ತನ್ನ ಹೊಟ್ಟೆಯನ್ನು ತುಂಬಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾರ! ಈ ನೆಲದ ಈ 
ಬದುಕಿನ ವೈಚಿತ್ರ್ಯ 'ಈತನನ್ನು ಹಸಿವಿಗಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚು ಕಾಡಿದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ. 
ಇಂದಿನ ಸಮಾಜ ಸಂಘಟನೆ, ಈ ವಿಚಿತ್ರ ಬದುಕಿನ ವಿರುದ್ಧದ ಹೋರಾಟದಲ್ಲಿ ' ಈತ' 
ನನ್ನು ನಿಸ್ಸಹಾಯಕನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಈ ನಿಸ್ಸಹಾಯಕತೆ ' ಈತನನ್ನು ತೀವ್ರ 
ಮಾನಸಿಕ ಗೊಂದಲಕ್ಕೀಡುಮಾಡಿದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ. ಈ ವಿಕ್ಷಿಪ್ತತೆ ಸಹಜವಾಗಿ 
ಕನಸುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ, ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಬಿಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಹೋಗುವ 
ಕನಸಿನ ಲೋಕದಲ್ಲಿ ಈತ ವಿಂಥವಾಗಿಯಾದರೂ ವಿಹರಿಸುತ್ತಾನೆ! ಕೇವಲ ಒಂದು 
ರೂಪಾಯಿಗೆ ಪ್ರೇಮ , ಕಾಮ ,ಕೌರ, ಹಾಸ್ಯ - ಇನ್ನೂ ಇವನಿಗೆ ಬೇಕಾದದ್ದು , ಬೇಡ 
ವಾದದ್ದು ಎಲ್ಲಾ ತನಗೆ ಬೇಕಾದದ್ದನ್ನು ಈತ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು! 


ಹಾಗಾದರೆ ಚಲನಚಿತ್ರ ಎಂದರೆ ಕನಸಿನ ಲೋಕದ ಸೃಷ್ಟಿಯೇ ? ಹೌದು ಎನ್ನಬಹುದು 
- ಭಾರತದ ಹೆಚ್ಚಿನ ಚಿತ್ರಗಳ ಪರಿಚಯ ಉಳ್ಳವರು. ಚಲನಚಿತ್ರ , ಜೀವನವನ್ನು 
ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ವ್ಯಾಪಿಸಿಕೊಂಡಿದೆಯೆಂದರೆ, ಒಂದು ಕಾಲದ ಜನಜೀವನದ ಸಾಮಾನ್ಯ 
ಪರಿಚಯಕ್ಕೆ ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ತಯಾರಾದ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳ ಪರಿಚಯವಷ್ಟೇ ಸಾಕು, ಕಾಲ 
ಪ್ರವಾಹದ ಪರಿಣಾಮ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಮೇಲ ಆದಂತೆ ಈ ಮಾಧ್ಯಮದ ಗುಣಲಕ್ಷಣ 
ಗಳ ಹಲವಾರು ಬದಲಾವಣೆಗೆ ಒಳಪಟ್ಟಿವೆ. ಕೇವಲ ಐವತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದಷ್ಟೇ 
ಭಾರತಕ್ಕೆ ಕಾಲಿಟ್ಟ ಈ 'ವಿಜ್ಞಾನದ ಆಶ್ಚರ್ಯ', ಇಂದು ರಾಷ್ಟ್ರದ ಆರ್ಥಿಕ ಮತ್ತು 
ನೈತಿಕ ಸ್ಥಿತಿಗತಿಗಳ ಮೇಲೆ ಗಣನೀಯ ಹಿಡಿತವಿರುವಷ್ಟು ಭಾರೀ ಔದ್ಯಮಿಕ ಮಾಧ್ಯಮ 
ವಾಗಿದೆ. ಹಸಿವಿನ ವಿರುದ್ದ ಹೆಡೆದಾಡುವ ಅವಿದ್ಯಾವಂತ ಬಡರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿ ಈ 
“ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಅದ್ಯತ' ಕೇವಲ ಲಾಭಕೋರರ 'ಉದ್ಯಮ ' ವಾದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ. ಈ 
“ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಅದ್ಭುತ', ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಶೈಕ್ಷಣಿಕ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ, ಮಹಾನ್ 
ಕಲಾಕೃತಿಗಳ ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ವಿಚಾರಶೀಲ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಬೆರಗುಗೊಳಿಸು 
ತಿದ್ದರೆ, ಭಾರತದ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳು ಕೇವಲ ಕೆಲವು ಮುರ್ಖರ ಹಣ ದೋಚುವ 
ವ್ಯಾಪಾರಮಾರ್ಗವಾಗಿದೆ ; ಬಡತನ, ಮೌಡ್ಯ ಮತ್ತು ತಪ್ತತೆಗಳ ದುರುಪಯೋಗದ 
ಹಾದಿಯಾಗಿದೆ, ಇದು ಇಲ್ಲಿ ಕೈಗಾರಿಕೆ ', 'ವ್ಯಾಪಾರ ' ಎಂದೆನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆಯೇ 
ಹೊರತು ಕಲಾಮಾಧ್ಯಮ ಎಂದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವ ಕಾಲವಿನ್ನೂ ಬಂದಿಲ್ಲ 
ವೇನೋ ಎನ್ನಿಸುತ್ತದೆ, 


೬೫ 
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ಜನ, ದೇವರು - ದಿಂಡಿರು ಎಂದು ನಂಬಿ ಕೂತಿದ್ದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅಂದರೆ ಪ್ರಾರಂಭಿಕ 
ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ಬರೀ ಪೌರಾಣಿಕ ಚಿತ್ರಗಳ ನಿರ್ಮಾಣವಾಯಿತು ; ವನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಕಲ್ಪಿಸಿ 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದ ಅಥವಾ ಕ್ಯಾಲೆಂಡರುಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದ ಬ್ರಹ್ಮ , ವಿಷ್ಣು , ಮಹೇಶ್ವ 
ರರು ತೆರೆಯ ಮೇಲೆಓಡಾಡುವಂತಾದರು ! ವಿಜ್ಞಾನದ ಪರಿಣಾಮದ ಉಗುರುಬಿಸಿ 
ಗಾಳಿ ಹಾದುಹೋದಾಗ, ಹಲವಾರು ನಂಬಿಕೆಗಳು ಹುಸಿಯೆಂದು ಸಿದ್ಧವಾದಾಗ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ದೃಷ್ಟಿ ದೇವರು - ದಿಂಡಿರು ಕಡೆಯಿಂದ ಕೊಂಚ ಅತ್ತ ಸರಿಯಿತು, ಆಗ 
` ಜಾನಪದ ಚಿತ್ರಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಯಿತು. ಯಾವುದೋ ದೇಶದ ರಾಜಕುಮಾರ, 
ಯಾವುದೋ ದೇಶದ ರಾಜಕುಮಾರಿಯನ್ನು ಅಪಹರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ 
ಖುಷಿ ಉಂಟುಮಾಡಿದ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಆಸೆ, ನಂಬಿಕೆಗಳ ಉದಯವಾಯಿತು. 
ರಾಷ್ಟ್ರಕ್ಕೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಸಿಕ್ಕಿ ಸ್ವತಂತ್ರ ವಿಚಾರವಂಂಥನಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವಾಗಿ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ 
ಕೆಲವರು ವಿದ್ಯಾವಂತರಾದಾಗ ಹಾಗೂ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳ ನೇರ 
ಪರಿಣಾಮವಾದಾಗ ನಮ್ಮ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳ ವಸ್ತು ಆಕಾಶದಿಂದ ಭೂವಿಂದಿಳಿಯಿತು, 
' ಸಾಮಾಜಿಕ ಚಿತ್ರಗಳ ಉದಯವಾಯಿತು. ನಮ್ಮ ಮೇಷ್ಟರುಗಳು, ಬೇಡಮ್ಮಗಳು , 
ಹಳ್ಳಿಯ ಗೌಡರು, ಪಟೇಲರು ಕೂಡ ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಸುಳಿದಾಡಿದರಂ ! ಈ ಚಲನ 
ಚಿತ್ರಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಆತ್ಮೀಯ ಮಾಧ್ಯಮವಾಯಿತು ; ಅದೊಂದು ಹೊಸ 
ಅನುಭವವಾಯಿತು. ಆದರೆ ಆಗ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣ ಉತ್ಸಾಹಿಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಶೀಲ ಪ್ರಯತ್ನ 
ವಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು . ಅಲ್ಲದೆ, ನಿರ್ಮಾಣ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿನ ತಾಂತ್ರಿಕಜ್ಞಾನ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಬೆಳೆದಿಲ್ಲ. 
ವಾದ್ದರಿಂದ ಅದೊಂದು ಸಾಹಸಕೂಡ ಆಗಿತ್ತು , ಅವರಿಗೆ, ನಿರ್ಮಾಣ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ 
ದೊರಕುವ ಸಂತೋಷಪ್ರಾಥಮಿಕವಾಗಿ, ಹಣ ಕೇವಲ ಅನಂಷಂಗಿಕವಾಗಿತ್ತು , ಆದದ 
ರಿಂದ ಆಗಿನ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಅವು ಪೌರಾಣಿಕವೇ ಆಗಿರಲಿ, ಸಾಮಾಜಿಕವೇ ಆಗಿರಲಿ 
ಪ್ರಾಮಾಣಿಕ ಪ್ರಯತ್ನದ ಛಾಯೆ ಕಾಣಬರುತ್ತಿತ್ತು . ಆದರೆ ಈಗ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಬದಲಾಗಿದೆ, 
ಈ ಮಾಧ್ಯಮದ ತಾಂತ್ರಿಕಜ್ಞಾನ ಬಹಳಷ್ಟು ವಿಶಾಲವಾಗಿದೆ. ನಿರ್ವಾಣ ಕಾರ್ಯ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹಲವಾರು ಸುಧಾರಣೆಗಳುಂಟಾಗಿ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣ ಕಾರ್ಯ ತನ್ನ ಜಟಿಲತೆ 
ಯನ್ನು ಸಾಕಷ್ಟು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಸರಳವಾಗಿದ್ದು , ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ಕೇವಲ ಹಣ 
ಮಾತ್ರ ಸಾಕಾದಿದೆ, ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮಾನಸಿಕ ಸ್ಥಿತಿಯ ನಿರಾಶೆ, ಪ್ರಕ್ಷುಬ್ದತೆಗಳ 
ನಡುವೆ ಕೇವಲ ' ಸುಖ' ಅರಸುವ ಮಟ್ಟಕ್ಕೆ ಇಳಿದಿದೆ. ಚಲನಚಿತ್ರ , ನಾಗರಿಕತೆಯ 
ದೊಡ್ಡ ದುರಂತವೇನೆ ಎನ್ನುವ ಹಾಗಿದೆ : ಹುಡುಗ, ಚಿತ್ರ ನೋಡಿ ಹಂಡಂದಿಯನ್ನು 
ಹೇಗೆ ಪ್ರೀತಿಸಬೇಕೆಂದು ಪಾಠ ಕಲಿಯುತ್ತಾನೆ ! ಚಿತ್ರ ನೋಡಿ ಬ್ಯಾಂಕ್ ದರೋಡೆಗೆ 
ಇಳಿಯುತ್ತಾನೆ, ಕೊಲೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ, ತಾನು ಪ್ರೀತಿಸುವೆನೆಂದು ಭ್ರಮಿಸಿದ ಹುಡುಗಿ 
ಯನ್ನು ಅಪಹರಿಸಿಬಿಡುತ್ತಾನೆ! ಆದರೆ ಇದಿಷ್ಟೇ ನಮ್ಮ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ 
ಯಾಗಲಾರದು, ಹಾಗಾಗಿದ್ದರೆ ನಮ್ಮ ನಡುವಿನ ಒಬ್ಬ ಚಿತ್ರಪಟ ನಿರ್ಮಾತೃ , 
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ಪ್ರಪಂಚದ ಓರ್ವ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಚಲನಚಿತ್ರಕಾರನಾಗಿ ಮೆರೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ ; 
ಆತ ತಯಾರಿಸಿದ ಮೊದಲನೆಯ ಚಿತ್ರವೇ ' ವಂಹರ ಮಾನವೀಯಂ ಸಾಕ್ಷ ' ಎಂದು 
ವಿಶ್ವಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಹೊಗಳಿಕೆಗೆ ಪಾತ್ರವಾಗುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. 


ಈ ವರಾಧ್ಯಮದ ತೀವ್ರ ಅಧ್ಯಯನ ಅದನ್ನೊಂದು ಭಾಷೆಯನ್ನಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸಿದೆ. 
ಈ ಭಾಷೆಯ ವ್ಯಾಕರಣ ಅರಿತವನು ಮಹಾನ್ ಕಲಾಕೃತಿಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಬಲ್ಲ , 
ತನ್ನೆಲ್ಲಾ ಉತ್ಕಟ ಅನುಭವ ಮತ್ತು ಸಂವೇದನೆಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಇದನ್ನು ಸಮರ್ಥ 
ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲ, ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯರ್ ಅವರ ಪ್ರಥಮಂ ಯಂತ್ರ 
' ಪಾಥೇರ್ ಪಾಂಚಾಲಿ' ವಿಶ್ವದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯುನ್ನತ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ಪಡೆದಾಗ ಸೆಲಲಾಯಿಡ್ 
ಮೇಲ ಕಾವ್ಯ ಬರೆಯಬಹುದೆಂಬ ಪ್ರಜ್ಞೆ ನಮ್ಮ ನಡುವಿನ ಹಲವಾರು ಪ್ರಜ್ಞಾವಂತ 
ತರುಣರಲ್ಲಿ ವಂಡಿತು. ಹಲವಾರು ಜನ ಅವರನ್ನು ಅನುಕರಿಸಿದರು, ಮತ್ತಷ್ಟು ಜನ 
ಅವರಿಂದಸರ್ತಿ ಪಡೆದರು. ಹೀಗೆ 'ಹೊಸಹೊಸ ಪ್ರಯತ್ನಗಳ ಅಂಕುರಾರ್ಪಣೆ 
ಯಾಯಿತು. ಆದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವೆಂದರೆ ಈ 'ಹೊಸ ಹೊಸ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು', 'ಹೊಸ' 
ದೇನನ (ರಾಯ್‌ಗಿಂತ ಭಿನ್ನ ) ನೀಡಲಿಲ್ಲ. ಈಗ್ಗೆ ಕೂಡ ಭಾರತದ ಅನಭಿಷಕ್ಕೆ 
ಚಲನಚಿತ್ರಕಾರರೆಂದರೆ ರಾರ್ ಒಬ್ಬರೇ . ರಾಜಕಪೂರ್ , ಗುರುದತ್ , ಅಬ್ಬಾಸ್ , 
ಶಾಂತಾರಾಂ - ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ಜನ ಕೂಡ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರರಂಗದ ಪ್ರೌಢತೆಗೆ 
ರಾಯರ್ ಅವರಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಸೇವೆ ಸಲ್ಲಿಸಿದರಾದರೂ ಅವರಿಗೆ , ಸಿನಿಮಾ 
ಒಂದು ಭಾಷೆ ಎಂಬ ಅರಿವಿಲ್ಲದೆಯೋ ಏನೋ ಈ ಭಾಷೆಯ ವ್ಯಾಕರಣದ ಸಕ್ಷಾತಿ 
ಸಂಕ್ಷಕಲ್ಪನೆಗಳ ಸದುಪಯೋಗ ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳಲಾರದೆ, ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವ 
ಕಾವ್ಯದ ಧ್ವನಿಯ ಇಲ್ಲದೆ ಅವು, ಕೇವಲ ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾದ ದೃಶ್ಯವೆಂರವಣಿಗೆಯಾಗು 
ತಿದ್ದವು. ಜೊತೆಗೆ ಈ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸಮಕಾಲೀನ ಬದುಕನ್ನು ತೀವ್ರವಾಗಿ , ಗಂಭೀರ 
ವಾಗಿ ನಿರುಕಿಸುವ ಆಶಯವಿಲ್ಲದೆ ಅವು, ಕೇವಲ ರಮ್ಯ ಕಥಾನಕಗಳಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದವು. 
ಚಿತ್ರ ನೋಡುತ್ತಿರುವವರೆಗೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಹಿಡಿದಿಟ್ಟಿರುವಷ್ಟರವರೆಗೆ ಮಾತ್ರ ಅವರು 
ಯೋಚಿಸಬಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದರು. ಹೀಗಾಗಿ ಚಿತ್ರಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಮೇಲೆ ಪ್ರಭುತ್ವ ಸಾಧಿಸಿ 
ಬಿಟ್ಟಿದ್ದವು - ಚಿತ್ರ ನೋಡಿದ ನಂತರ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು ವಿಚಾರಕ್ಕೆ ಹಚ್ಚುವ ತೀವ್ರತೆ 
ಇಲ್ಲದೆ ಈ ಮಾಧ್ಯಮ ಏಕಮುಖಿಯಾಗಿತ್ತು . ಹೀಗೆ ಈ ಮಾಧ್ಯಮ ಯಾವ ಶೈಕ್ಷಣಿಕ 
ಅಂಶಗಳನ್ನೊಳಗೊಳ್ಳದೆ, ಕೇವಲ ದೃಶ್ಯಗುಣ ಮಾತ್ರ ಈ ಮಾಧ್ಯಮದ ಏಕೈಕ ಲಕ್ಷಣ 
ವೇನೋ ಅನ್ನಿಸುವಂತಿತ್ತು , ಈ ಮಾತಿಗೆ ರಾಜಕಪೂರ್‌ ಮತ್ತು ಅಬ್ಬಾಸರ ಒಂದೆರಡು 
ಚಿತ್ರಗಳು ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅಪವಾದಗಳೆನಿಸಿದ್ದರೂ , ಅವು ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ತಮ್ಮನ್ನು 
ಶಿಕ್ಷಣ ಅಥವಾ ಕಲೆಗೆ ಒಪ್ಪಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದವು ಎಂದು ಹೇಳಲು ಅಸಾಧ್ಯ . ಆದರೆ ಇಂದು 
ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರರಂಗವೇನಾದರೂ ಒಂದೆರಡು ಮಹಾನ್ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಪ್ರಪಂಚದ 


೬೭ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಚಿತ್ರಪಟ ಭಂಡಾರಕ್ಕೆ ನೀಡಿದ್ದರೆ, ಅವು ಈ ನಿರ್ಮಾತೃಗಳ ಹೆಗಲ ಮೇಲೆ ನಿಂತ ಕಿರಿ 
ಯರ ಪ್ರಯತ್ನಗಳೇ ! ಈ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಇವರ ಕೃತಜ್ಞತೆಗೆ ಪಾತ್ರರು... 


ಇಂದು ವಿಶ್ವಚಿತ್ರರಂಗದಲ್ಲಿ ಭಾರತಕ್ಕೆ ಗುಣದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಮಹತ್ತರ ಸ್ಥಾನವಿದೆ 
ಎಂದು ಹೇಳುವವರಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ ನಾವುಕೇಳುವ ಹೆಸರುಗಳು :, ಸತ್ಯಜಿತ್ , 
ಮೃಣಾಲ್ ಸೇನ್, ವಂಣಿಕೌಲ್, ರಾವಂಕರಿಯಾ ಮುಂತಾದವು. ಇವರು ನಮ್ಮ 
ಪ್ರವಂಖ ಚಲನಚಿತ್ರಕಾರರೆಂದು ಹೆಸರಿಸುವುದು, ಇವರಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರೂ ತಮ್ಮದೇ 
ಆದ ವಿಶಿಷ್ಟ ( ಸಿನಿಮಾ) ಭಾಷೆಯನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆಂಬ ಕಾರಣದಿಂದ, ಇದರಲ್ಲಿ 
ಕೊನೆಯ ವವ್ವರೂ ಮೊದಲನೆಯವರ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿರುವ ಛಾಯೆ ಇದ್ದರೂ 
ಅದು, ಒಂದು ಹೊಸಪಂಥ ವಿಕಾಸವಾಗುವಲ್ಲಿನ ಸಹಜ ಲಕ್ಷಣ. ಆದರೆ ಉಳಿದ 
ಭರವಸೆ ಮೂಡಿಸುವ ನಿರ್ದೆಶಕರೆಂದು ಹೆಸರಾದವರು, ಈ ನಾಲ್ವರ ಪೂರ್ಣ 
ಪ್ರಭಾವಲಯದಿಂದ ( ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಮೊದಲನೆಯದರ) ಮುಕ್ತರಾಗಲು ಇನ 
ಸಾಕಷ್ಟು ಹೆಣಗಾಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ಈ ಎಲ್ಲರೂ ನಮ್ಮ ಮಹತ್ವದ ಚಲನಚಿತ್ರಕಾರರೆಂದು 
ಹೇಳುವುದು, ಅವರು ಸಮಕಾಲೀನ ವಕೌಲ್ಯಗಳ ಅರಿವುಳ್ಳವರೆಂದು ; ಅವರು ಪ್ರಸ್ತುತ 
ಜನಾಂಗದ ಮಾನಸಿಕ ಸ್ಥಿತಿಗತಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ವಾಸ್ತವ ಪ್ರಜ್ಞೆಯುಳ್ಳವರೆಂದು ; ಅವರು. 
ಸಮಾಜದ ಎಲ್ಲಾ ವರ್ಗಗಳ ನೆವು, ಆಶಯಗಳ ಸಮರ್ಥ ಪ್ರತಿನಿಧಿಗಳಾಗಿ, ಅದರ 
ಸಮರ್ಥ ಪ್ರತಿಪಾದನೆಗಾಗಿ ಮಾಧ್ಯಮದ ಸಮಸ್ತ ಸಂಭವನೀಯತೆಯ ಪೂರ್ಣ 
ಪ್ರಯೋಜನ ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲವರೆಂದು. ' ಪಾಥೇರ್ ಪಾಂಚಾಲಿ', ' ಪ್ರತಿದ್ವಂದಿ', 
“ಮಹಾನಗರ್ ', 'ಉಸ್ಮಿ ರೋಟಿ', 'ಕಲ್ಕತ್ತ ೭೧', 'ಸ್ವಯಂವರಂ', ' ಚೆಮ್ಮಿನ್”, 
' ಗರಂ ಹವಾ' - ಈ ಎಲ್ಲಾ ಚಿತ್ರಗಳು ಇಂದಿನ ಜನಾಂಗದ, ಇಂದಿನ ಸಮಸ್ಯೆಗಳ 
ಸಮರ್ಥ ಚಿತ್ರಣವಾಗಿದೆಯೆಂದೇ ಅವು ನಮ್ಮ ಮಹತ್ವದ ಚಿತ್ರಗಳಾಗಿವೆ. ಈ ಚಿತ್ರಗಳ 
ಕೇಂದ್ರ ಪಾತ್ರಗಳು ನಮ್ಮ ನಡುವಿನ ಯಾರೇ ಆಗಬಹುದಾದಷ್ಟು ಆತ್ಮೀಯವಾಗಿ 
ಮಂಡಿಬಂದಿವೆ . ' ಮಹಾನಗರ್‌' ನ ಆರತಿ, 'ಕಲ್ಕತ್ತಾ ೭೧' ರ ಗೋರಂಗ , ' ಗರಂ. 
ಹವಾ' ದ ಮಿರ್ಜಾ ಸಾಹೇಬ್, ನಮ್ಮಲ್ಲೇ ಯಾರೇ ಆದರೂ ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ ! “ಪ್ರತಿ 
ದ್ವಂದಿ' ಯ ಸಿದ್ದಾರ್ಥನಂತಹ ಪಾತ್ರವಂತ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ನಿರೀಕ್ಷಿಸು 
ಲಸಾಧ್ಯವಾಗುವಷ್ಟು ಸಕ್ಷಕಲ್ಪನೆಯಾಗಿದೆ, ಚಿತ್ರದ ಅಂತ್ಯ ಕೆರೆಯುವ ವಕೌನ 
ದಲ್ಲಿ ಕೂಗುವ ಹಕ್ಕಿಯ ನಿನಾದದಷ್ಟೇ ಕಾವ್ಯಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. 'ಸ್ವಯಂವರಂ' ಇಂದಿನ 
ಬದುಕಿನ ನಿಷ್ಕಾರುಣ್ಯದ ದವಡೆಗೆ ಸಿಕ್ಕಿ ನಲಿಯುವ ನಿಸ್ಸಹಾಯಕ ತರುಣ ದಂಪತಿಗಳ 
ನಿರ್ಲಿಪ್ತ ಚಿತ್ರಣವಾಗಿದೆ. ದೇಶ ಒಡೆದು ಪ್ರಕ್ಷಂಬ ವಾತಾವರಣ ಸೃಷ್ಟಿಯಾದಾಗಿನ 
ವರಿಸ್ಲಿಂ ಕುಟುಂಬವೊಂದರ ದಾರುಣ ಚಿತ್ರ ' ಗರಂ ಹವಾ' ದಲ್ಲಿ ಮೂಡಿಬಂದಿದೆ. ಹೀಗೆ 
ಈ ಚಿತ್ರಗಳು ಸಮಾಜದ ಮೇಲೆ ನಿರಂತರವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ನಾಗರಿಕತೆಯ ಆಕ್ರಮಣದ 


೬೮ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ವಿವಿಧ ಹಂತಗಳಲ್ಲಿನ ದುರಂತಗಳ , ಮತ್ತು ಅದಕ್ಕೆ ಸಮಾಜತೋರಿಸುವ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ 
ಗಳ ನಾಡಿ ಮಿಡಿತದ ಸ್ಪಷ್ಟ ಧ್ವನಿಗಳಾಗಿವೆ. 


ಈಗೀಗ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವದ ಚಿತ್ರಗಳು ಬರುತ್ತಿವೆ ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯ 
ದಟ್ಟವಾಗಿದೆ. ಈ ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ ಹೆಸರಿಸುವ ಚಿತ್ರಗಳು : ' ಸಂಸ್ಕಾರ', ' ವಂಶವೃಕ್ಷ' 
ಮತ್ತು ' ಕಾಡು', ಸರ್ಕಾರಿ ಪ್ರಶಸ್ತಿಗಳ ಲೆಕ್ಕಾಚಾರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ಚಿತ್ರಗಳು. 
ಮಹತ್ವದವುಗಳಾಗಿದ್ದರೆ ಚಿಂತೆಯಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈ ಚಿತ್ರಗಳು ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಪೂರ್ಣ 
ಸಿನಿಮಾ ಆಗಿದೆ ಎಂಬುದರ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕವಾಗಿ ಯೋಚನೆ ಮಾಡುವುದು ಕನ್ನಡ. 
ಚಿತ್ರಗಳ ಉನ್ನತಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲಾದರ ಅವಶ್ಯಕ. ಈ ಮೂರು ಚಿತ್ರಗಳ ಏಕೈಕ 
ಗಮನಾರ್ಹ ಅಂಶವೆಂದರೆ, ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವತೆಗೆ ನೀಡಿರುವ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ. ಆದರೆ 
ವಾಸ್ತವತೆಯೆಂದೇ ಪೂರ್ಣಚಿತ್ರವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಲಾರದು. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಹತ್ತು 
ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆಯೇ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ವಾಸ್ತವಚಿತ್ರವೊಂದರ ಸೃಷ್ಟಿ 
ಯಾಗಿತ್ತು . ಅದೆಂದರೆ : ' ನಾಂದಿ'. ( ಈ ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಯಾವ ಮಟ್ಟದ ಸರ್ಕಾರಿ 
ಪ್ರಶಸ್ತಿಯೂ ಸಿಗಲಿಲ್ಲವೆಂಬುದು ಬೇರೆ ಮಾತು.) ಈಗ್ಗೆ ಕೂಡ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ' ನಾಂದಿ' 
ಯೊಂದೇ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಚಿತ್ರವಾಗಿರುವುದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ , ಆ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಕ 
ವಾಸ್ತವತೆಗೆ ನೀಡಿರುವ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆಯೊಂದೇ ಅಲ್ಲ ಎಲ್ಲಾ ಸಿನಿಮೀಯ ಗಿಮಿಕ್ಸ್ 
ಗಳಿಗೂ ಹೊರತಾಗಿ, ಅಪರೂಪವಾದ ಶೈಕ್ಷಣಿಕ ಅಂಶಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಸರಳ ಚಿತ್ರ 
ಎಂಬಂದ ಕೂಡ. ಅಲ್ಲದೆ ಸರಳ ಸುಂದರವಾದ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೇನೂ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಕೊರತೆ 
ಯಿಲ್ಲ, ಇಪ್ಪತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆಯೇ 'ಸಲ್ ಮಾಸ್ಟರ್ ” ನಂತಹ ಅಪೂರ್ವ ಚಿತ್ರ 
ತಯಾರಾಗಿತ್ತು . ನಂತರದ ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ' ಸಂತ ತುಕಾರಾಂ' ( ಈ ಚಿತ್ರದ ನಾಯಕಿಯ 
ಪಾತ್ರ ಚಿತ್ರಣವಂತ ಅಪರೂಪ ತೆರನಾದದ್ದು ), ' ವಿಂಸ್ ಲೀಲಾವತಿ', 'ಸರ್ವಜ್ಞ 
ವರ್ತಿ', ' ಬೆಳ್ಳಿಮೋಡ' - ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ಚಿತ್ರಗಳು ಕನ್ನಡಚಿತ್ರಗಳ ಉನ್ನತಿಯ 
ಬಗ್ಗೆ ಭರವಸೆ ಮೂಡಿಸಿದವು. ಹೀಗಾಗಿ 'ಸಂಸ್ಕಾರ', ' ವಂಶವೃಕ್ಷ' ಮತ್ತು 'ಕಾಡು' 
ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಹೊಸದಾಗಿ, ಮಲತಃ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಮಹತ್ವವುಳ್ಳದ್ದೇನನ ನೀಡ 
ಲಿಲ್ಲ. ಬದಲಾಗಿ ಅವು, ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು ತಮ್ಮ ವಯಸ್ಕರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ' ದ ವಸ್ತುವಿನಿಂದ 
ದಂಗು ಬಡಿಸಿದವು ; ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಕಾಮದ ಬಗ್ಗೆ ಇದ್ದ ಮಂಡಿವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಕೊಂಚ 
ದೂರ ಸರಿಸಿದವು. ಇದು, ಬೆಳೆಯಬೇಕಾದ ಚಿತ್ರರಂಗದಲ್ಲಿ ಆಗಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯ 
ಬದಲಾವಣೆ ( ಆದರೆ ಈಗೀಗಲಂತೂ ಇದು ಒಂದು ಸಿನಿಮಾಸ್ಟಂಟ್ ' ಆಗಿಬಿಟ್ಟಿದೆ), ಈ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ಚಿತ್ರಗಳು ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿವೆ ಮತ್ತು ಈ ಚಿತ್ರಗಳ ಸಾರ್ಥಕತೆ 
ಇಷ್ಟಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ ಸೀಮಿತವಾಗಿದೆ. ಈ ಮೂರು ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ 'ಕಾಡು'ವಿನ ಕೆಲವು ಭಾಗ . 
ಗಳು ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಸಾಕ್ಷ್ಯಚಿತ್ರಗಳಂತಿರುವುವಾದರೂ , ಪೂರ್ಣಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಕೇಂದ್ರಾನು 


೬೯ 


ಸಾಕ್ಷಿ . 


ಗಾಮಿತ್ವವಿಲ್ಲದೆ, ಅವು ಒಟ್ಟಾಗಿ ಹೇಳಬೇಕಾದದ್ದನ್ನು ಹೇಳಲಾರದೆ, ಚಿತ್ರ ಕೇವಲ 
ಹಲವುಶ್ರೇಷ್ಠ ಸಾಕ್ಷ್ಯಚಿತ್ರಗಳ ಸರಪಳಿಯಂತಿದೆ. ಈ ಮೂರೂ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿನ ಕೆಲವು 
ಪಾತ್ರಗಳಂತ , ಸಾಮಾನ್ಯ ಚಿತ್ರಗಳ ಪಾತ್ರಗಳಿಗಿಂತಲ ತೀರ ಪೇಲವವಾಗಿ ಇಲ್ಲವೇ 
ಪೆದ್ದು ಪೆದ್ದಾಗಿ ( ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ , ಅಭಿನಯ ಮತ್ತು ಉಚ್ಚಾರಣೆಗಳ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ) 
ನಿರೂಪಿತವಾಗಿವೆ. ಆದರೆ ಬೆಳೆಯಬೇಕಾದ ಮತ್ತು ಮುಂದೆ ನಮ್ಮ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ 
ಚಲನಚಿತ್ರಕಾರರಾಗಬಹುದಾದ ಈ ಚಿತ್ರಗಳ ನಿರ್ದೇಶಕರುಗಳನ್ನು ( ಸಾಮಾನ್ಯ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲದ ಉದ್ದೇಶಗಳಿಗಾಗಿ) ಹೊಗಳಿ ಹೊಗಳಿ ಅಟ್ಟಕ್ಕೇರಿಸಲಾಯಿತು. 
ನಮ್ಮ ವಿಮರ್ಶಕರು ಇವೇ ನಮ್ಮ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಚಿತ್ರಗಳೆಂದರು, ಇವು ಬುದ್ದಿ 
ಜೀವಿಗಳ ಚಿತ್ರಗಳೆಂದು ಬರೆದು ತಮ್ಮ ವಿಂಧ್ಯ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯನ್ನು ಮೆರೆಯಿಸಿಕೊಂಡು, 
ಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು ಇಂತಹ ಚಿತ್ರಗಳಿಂದ ( ಹೆದರಿಸಿ) ದರವಿರಿಸಿದರು. ಆದರೆ 
ಈ ಬೇಜವಾಬ್ದಾರಿ 'ವಿವಂರ್ಶೆ' ಯಿಂದ ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರರಂಗಕ್ಕೆ ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿನ ಹಾನಿ 
ಯಾಗಿದೆ ಎಂಬಂದನ್ನು ಮುಂದಿನ ವರ್ಷಗಳು ನಿರ್ಧರಿಸದೇ ಇರಲಾರವು. 


ಅಂತ ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರರಂಗದಲ್ಲಿಯ ಹೊಸದೊಂದು ಧ್ವನಿಯ ಆವಿರ್ಭಾವದ ಸಂಚನೆ 
ಗಳು ಕಂಡುಬರುತ್ತಿವೆ. ಈ ಧ್ವನಿಯ ಸ್ಪಷ್ಟ ಅನುಭವ ಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ 
ಆದಾಗ ಮಾತ್ರ ಈ ಧ್ವನಿ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವೆಂದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಇದಾಗಬೇಕಾದರೆ ಇನ್ನೂ 
ಹಲವಾರು ವರ್ಷಗಳು ಬೇಕಾದೀತು. ಆದರೆ ಇದು ಕೇವಲ ಚಲನಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾತೃ 
ಗಳಿಂದ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಪ್ರಜ್ಞಾವಂತರಾಗಬೇಕು. ಇದು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಚತ್ರಪಟ 
ವಿಮರ್ಶೆ ಮೀಮಾಂಸೆ ಬೆಳೆದಾಗ ಮಾತ್ರ ಸಾಧ್ಯವಾದೀತು. ಆದರೆ ಇಂದು ಚಿತ್ರಪಟ 
ವಿಚಾರವೆಂದರೆ ಯಾವನೆ ಪೋಕರಿ ನಟನ ಶ್ವೇಚ್ಛಾಚಾರಗಳ ಉತ್ತೇಕ್ಷಿತ ವರ್ಣ 
ನೆಯೇ ಅಥವಾ ಯಾವ ವಂಂದಿ ನಟಿಯ ಬಣ್ಣದ ಅರೆನಗ್ನ ಚಿತ್ರವೂ ಆಗಿದೆ. 
ಇನ್ನು ಚಿತ್ರವಿಮರ್ಶೆಯ ಪಾಡಂತೂ ಹೇಳಲಾಗದು ! ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರವಿಮರ್ಶೆ ವಾರ್ತಾ 
ಪತ್ರಿಕೆಗಳಿಗೇ ಮೀಸಲಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲಿನ ವಾರ್ತಾ ಸಂಪಾದಕನೇ ಚಿತ್ರ 'ವಿಮರ್ಶೆ' ಬರೆ 
ದಾನು ! ಆತ ನಾಲ್ಕು ಸಾಲು ' ವಿವ೦ರ್ಶೆ' ಗೀಚಿಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ದಿಟ್ಟವಾಗಿ ಒಮ್ಮೆ 
ನೋಡಬಹುದಾದ ಚಿತ್ರ ' ಎಂಬ ಅಪ್ಪಣೆ ಕೂಡಕೆಡಿಸಿಬಿಡುತ್ತಾನೆ ! ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ 
' ವಿಮರ್ಶೆ' ಪ್ರಚಾರಮಾಧ್ಯಮ ಕೂಡ (ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಹೆಂಡ, ಆದಾಯಮಾಧ್ಯಮಗಳು 
ಕೂಡ) ಆಗಿಬಿಡುತ್ತವೆ ಇವರ ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ! ಹೀಗೆ ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರವಿಮರ್ಶೆಗೆ ಸರಿಯಾದ 
ವ್ಯಾಖ್ಯೆಯೇ ದೊರೆತಿಲ್ಲ. ಚಲನಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮದ ಗಂಭೀರ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕಾಗಿ ಮೀಸ 
ಲಾದ ಒಂದು ಪತ್ರಿಕೆಯಿಲ್ಲ. ಕೆಲವೊಬ್ಬರು ಈ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆಸಿರುವರಾದರೂ ಅವರ 
ವಿಚಾರಗಳೆಲ್ಲಾ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ವಿಮರ್ಶಾ ಸೂತ್ರಗಳ ಆಧಾರಿತವಾಗಿವೆ . ಆದರೆ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 
ಚಿತ್ರಗಳು ಮತ್ತು ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರಗಳು ಸಹಜವಾಗಿ, ವಂಲತಃ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸ್ವರೂಪ 


೭೦ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ವುಳ್ಳವಾಗಿದ್ದು , ಈ ಪ್ರಯತ್ನಗಳ ಅಸಂಗತವೆನ್ನಿಸಿಬಿಟ್ಟಿವೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಈ ಹೊಸ 
ಚಿತ್ರ ' ಮತ್ತು ' ಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ 'ನ ನಡುವಿನ ಕಂದರ ತುಂಬುವ ಅನಿವಾರ್ಯ 
ಕಾರ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮದ ತೀವ್ರ ಅಧ್ಯಯನ ವರಾಡಿದವರಿಂದ ಆಗಬೇಕಾಗಿದೆ, ಆದರೆ ಈ 
ಕೆಲಸ ನಮ್ಮ ಪ್ರವಂಖ ಚಿತ್ರನಿರ್ಮಾತೃಗಳಿಂದ ಮಾತ್ರ ಆದೀತೇನೋ ಎನ್ನುವಷ್ಟು 
ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರರಂಗ ಕಿರಿದಾಗಿದೆ. ಮಲತಃ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ , ನಮ್ಮ ಜನಕ್ಕೆ ಸಿನಿಮಾ 
ಎಂದರೆ ಕೇವಲ ಮನರಂಜನಾ ಮಾಧ್ಯಮ ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ಇರುವುದು ಮತ್ತು ಹೆಚ್ಚಿನ 
ಔದ್ಯಮಿಕ ಚಿತ್ರರಂಗದ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು ಸ್ವಚ್ಛಾಚಾರಿಗಳಾಗಿದ್ದು , ಈ ರಂಗ 'ಹಲಸು' 
ಎಂದು ಹೆಸರು ಪಡೆದಿರುವುದು. ಈ ನಂಬಿಕೆಯನ್ನು ಕಿತ್ತೊಗೆಯುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು 
ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಾಗಬೇಕು. ನಮ್ಮ ಶಿಕ್ಷಣತಜ್ಞರ ಸಿನಿಮಾ ಕೂಡ ಒಂದು 
ಸೃಜನಾತ್ಮಕ ದೃಶ್ಯಕಲೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಮನಗಂಡು ಚಿತ್ರ ವಿಮರ್ಶೆ ಮೀಮಾಂಸೆ' ಯು 
ಅಧ್ಯಯನವನ್ನು ಕೆಲವೊಂದು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಾದರೂ ಆರಂಭಿಸಬೇಕು. ಆಗ 
ಲಾದರೆ ನಾವು ಈ ಮಾಧ್ಯಮದ ಬಗ್ಗೆ ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಯೋಚಿಸಿ ಅದರ ಪರಾಮರ್ಶೆ 
ನಡೆಸಿದ್ದೇವು. ' ಚಿತ್ರ ವಿಮರ್ಶೆ ಮೀಮಾಂಸೆ' ಆಗಲಾದರೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ರೂಪು 
ಗೊಂಡೀತು, ನಮ್ಮ ಈ 'ಹೊಸ ಚಿತ್ರಗಳು , ನಮ್ಮ 'ಹಸ ಜನಾಂಗ' ದ ಪ್ರತೀಕ 
ಗಳೆಂಬ ಹೇಳಿಕೆಗೆ ಅರ್ಥ ಬಂದೀತು, ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಐರ್ಸೆಸ್ಟೈನ್, ಪುರೋಪ್‌ಕಿನ್ , 
ಫ್ಲ್ಯಾಹರ್ಟಿಗಳು ಸೃಷ್ಟಿಯಾದಾರು ಮತ್ತು ಸತ್ಯಜಿತ್ ಅವರ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು 
ವಂಂಂದಂವರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೆದಾರು . 


ನಂಬಲರ್ಹವಾದ ಸಿನಿಮಾದ ದಾರಿ 


ದಿಲೀಪ್ ಪಾಡ್ಗಾಂವರ್‌ 
ಅನುವಾದ : ಸುಮತೀಂದ್ರ ನಾಡಿಗ 


ದುಡ್ಡು ಮಾಡುವ ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಹೊಡೆಯುವ ಅಸಭ್ಯತೆಯನ್ನು ಕಿತ್ತೊಗೆಯ 
ಬೇಕೆಂದು ಭಾರತದ ಚಲನಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಪಕರೆಲ್ಲರೂ ಒಪ್ಪುತ್ತಾರೆ. ಅನೇಕರು ಅಂತಹ 
ಸಿನಿಮಾಗಳನ್ನು ಬದಿಗೊತ್ತಿ, ಇಂದಿನ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಕುರಿತ ಸಿನಿಮಾಗಳನ್ನು ತಯಾರಿ 
ಸಲಿಕ್ಕೆ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಹಾಗೆ ಮಾಡುವುದರಲ್ಲಿ ಸಿನಿಮಾ ಏನು ಮಾಡಬೇಕೆ 
ನ್ನುವ ಬಗ್ಗೆ ಮಂಡಿವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಸಾಧ್ಯವಾದಷ್ಟು ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿಗೆ 
ಅದು “ ಪ್ರಗತಿಶೀಲ” ವಸ್ತುವಿನ ಬಗ್ಗೆ ತಿಳುವಳಿಕೆಕೊಡಬೇಕೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ, ಢಾಣಾ 
ಡಂಗುರವಾಗಿ ಮಾನವೀಯ ಅಥವಾ ಜಾತ್ಯತೀತ ಅಥವಾ ಮೂಲಭೂತ ಸಂದೇಶ 
ಗಳನ್ನು ಕೊಡದ ಸಿನಿಮಾಗಳೆಲ್ಲ, ತಲೆಹರಟೆ ಬುದ್ದಿಗಳ ಅಥವಾ ಬೂರ್ಜ್ವಾಗಳ ಅಥವಾ 
ಸೀಮಿತ ಗುಂಪಿನ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳೆಂದು ಗಣಿಸಬೇಕೆನ್ನುವುದೇ ಹೊಸ ಚಳವಳಿಯ 
ತಾತ್ಪರ್ಯವಾಗಿದೆ, 


ಈ ರೀತಿಯ , ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಪರವಾದ ವಕೀಲಿಯೆಲ್ಲ ಸದ್ದಾಗಿದೆ. ಹೊಸ 
ವಾಸ್ತವಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿಮಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಹೊಸ ರೂಪಗಳು ಬೇಕಾಗಿರುವುದೇನೋ ನಿಜ. 
( ಒಂದನ್ನು ಅಲ್ಲಗಳೆದರೆ ಇನ್ನೊಂದನ್ನೂ ಅಲ್ಲಗಳೆಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.) ಆದರೆ ಈ 
ವಕೀಲಿ ಗಂಭೀರವಾದ ಯಾವೊಂದು ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯ ತಳಹದಿಯ ಇಲ್ಲದ್ದು , ಇದು 
ಯಾರೊಬ್ಬನನ ಮೃಣಾಲ್ ಸೇನರಿಗೆ ಎಲ್ಲಿಂದ ಹಣ ಬರುತ್ತದೆಂದು ಪ್ರಶ್ನಿಸಲಿಕ್ಕೆ 


وغ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಹಚ್ಚಿಲ್ಲ. ಯಾವ ಪಟ್ಟಭದ್ರರನ್ನು ತಮ್ಮ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಮೃಣಾಲ್ ಸೇನ್ ಹೀಗಳೆಯು 
ತಾರೆ ಅವರಿಂದಲೇ ಅವರಿಗೆ ಹಣ ಮತ್ತು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ದೊರಕುತ್ತವೆ. ಎಂ . ಎಸ್ . 
ಸತ್ಯರವರ “ ಗರಂ ಹವಾ ” ವಸ್ತುವಿನಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟೊಂದು ಖಾರವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿದ್ದರೂ , 
ವಂದ್ಯೆ ಅಷ್ಟು ಭಾವಾತಿರೇಕವನ್ನೇಕೆ ಸೇರಿಸಿಕೊಂಡಿತೆಂದು ಈ ವಕೀಲಿ ಕೇಳಲಿಕ್ಕೆ ಹಚ್ಚು 
ವುದಿಲ್ಲ. ಸತ್ಯು ಜಾತ್ಯತೀತಘೋಷಕರಿಗೋಸ್ಕರ ಮೇಲಷ್ಟು ಸಕ್ಕರೆ ಚಿಮುಕಿಸಿದರೆ ? 


ಇಂಥ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಪರವಾದ ವಕೀಲಿಯೇ ಭಾರತ ಯುವಕ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಜುಡಾಸ, 
ಹೃಷಿಕೇಶ ವಂಖರ್ಜಿಯ ವರ್ಗಕಲಹದ ಅಪರಿಮಿತ ಮಂತ್ರಗಳನ್ನು ಹೇಳುವ “ನವಂಕ್ 
ಹರಾಂನಂಥ ಸಿನಿಮಾವನ್ನು ಇದು ಸಂಧಿಕಾಲದ ಆದರ್ಶ ಸಿನಿಮಾವೆಂದು ಹೇಳಲು ಬಿಡು 
ತದೆ, ಹಾಲಿವುಡ್ ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಚೆಗೆವಾರ, ನೀಗೆ ಸಮಸ್ಯೆ , ಅಮೆರಿಕನ್ ಸಮಾ 
ಜದ ಶಿಥಿಲತೆ ವೆದಲಾದ ಪ್ರಗತಿಶೀಲ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ ಹಾಳುಮಾಡಿದೆಯೆಂದು 
ಗೊತ್ತಿರುವವರಿಗೆ ಹೇಗೆ ರಾಜಕೀಯ ಕಲೆಯನ್ನು , ಕಲೆ ರಾಜಕೀಯವನ್ನು ಹಾಳಂ 
ಮಾಡಬಲ್ಲದೆನ್ನುವುದು ತಿಳಿದಿರುತ್ತದೆ, 


ಒಂದಂ ಕಡೆ ವಾಸ್ತವವಾದ ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆ ಸೌಂದರವಾದ ಇವುಗಳ ಕಿತ್ತಾಟವನ್ನು 
ಸಿನಿಮಾ ಯಾವಾಗಲ ಗಮನಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ, ವಾಸ್ತವವಾದದಲ್ಲಿ ಆ ಮಾಧ್ಯಮದ 
ಹೆಡೆದುಕಾಣುವ ಗುಣಗಳನ್ನು ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಮುಖ್ಯ . ದಿಗ್ದರ್ಶಕ ವಾರ್ತಾ 
ಚಿತ್ರಗಳ ಮತ್ತು ಕಾದಂಬರಿಗಳ ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವವನ್ನು ತಡಕಾಡಿ ಮನಃಶಾಸ್ತ್ರಾ 
ತ್ಮಕ ಸತ್ಯಗಳನ್ನು ಅಥವಾ ನೈತಿಕ ದರ್ಶನವನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾನೆ, ಅವನ ಉದ್ದೇಶ 
ನೋಡುವವರ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ನೇರವಾಗಿ ಉದ್ರೇಕಿಸುವುದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆ 


ಸೌಂದರ್ಯದೃಷ್ಟಿಯುಳ್ಳ ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿ ಚಲನಚಿತ್ರ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ತಂತ್ರ 
ಗಳನ್ನ ಆಕೃತಿಗಳ ಹಂಡೆಂಕಾಟಕ್ಕೆ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ, ಸಿನಿಮಾ ತಯಾರಕ ಲಯ 
ಗಳ ಕಡೆಗೆ, ಗಾತ್ರಗಳ ಕಡೆಗೆ, ಪ್ರವರಾಣಗಳ ಕಡೆಗೆ ಮತ್ತು ಬಣ್ಣಗಳ ಕಡೆಗೆ ಗಮನ 
ಆಡಬಹುದು - ಅಥವಾ ಅನೆಕ್ಕಿ, ಸಾಂಕೇತಿಕತೆ, ಅತಿವಾಸ್ತವತೆ ಅಥವಾ 
ಅಮಂರ್ತತೆಯ ಕಡೆ ಹೆರಳಬಹುದು. ಅವನ ಸಹ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು 
ಕೆರಳಿಸಲಿಕ್ಕೆ ನೋಡಿದರೂ ಅವನ ಒಲವು ಬುದ್ದಿ ಪರವಾಗಿರುತ್ತದೆ, 


ಈ ಎರಡ ರೀತಿಗಳು ಬೇರೆಯಾಗಿದ್ದರೂ ಒಂದು ಇನಂದರ ವಿರುದ್ಧವಾದುದಲ್ಲ, 
ಯಾವ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ರಪ ವಂತ ವಸ್ತು ಬೇರೆಯಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ, ಚಿತ್ರಕಲೆಯಲ್ಲಿ 
ವ್ಯಕ್ತಿಚಿತ್ರಗಳಿಗಿರುವ ಹಾಗೆ, ಅತ್ಯಂತ ವಾಸ್ತವವಾದ ಸಿನಿಮಾಕ ಪವಿರುತ್ತದೆ. 


೭೩ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಹಾಗೆಯೇ ಅತ್ಯಂತ ಅಮೂರ್ತವಾದ ಸಿನಿಮಾವೂ ಜನ, ಸ್ಥಳ, ಸಂಬಂಧ, ವಿಚಾರಗಳು 
ಮತ್ತು ಭಾವನೆಗಳ ಬಗ್ಗೆಯೇ ಇರುತ್ತದೆ, ರೂಪ ವಸ್ತುವನ್ನು “ಹಿಡಿಯುವ” ಅಚ್ಚಲ್ಲ. 
ಮತ್ತು ವಸ್ತು “ರಪ” ದ ಒಳಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಸೌಂದರ್ಯಪರವಾದ ಸಿನಿಮಾಗಳಿಗಿಂತ 
ವಾಸ್ತವ ರೀತಿಯ ಸಿನಿಮಾಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿರುವುದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ “ಜೀವನ ಸತ್ಯ ” 
ವನ್ನು ಹೇಳುವ ಸಿನಿಮಾಗಳ ಆಕರ್ಷಣೆ ಮತ್ತು ಸಿನಿಮಾ ಮಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಬೇಕಾಗುವ 
ಹೇರಳ ಹಣ, ಆದರ ದಿಗ್ದರ್ಶಕರ ರೂಪಾನ್ವೇಷಣವೇ ಮಾಧ್ಯಮದ ಮೇಲೆ ಅಳಿಸ 
ಲಾಗದ ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿದೆ. 


ಕಳೆದ ಯುದ್ಧದಿಂದ ಹಿಡಿದು ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೂ ಎಲ್ಲ ಸಿನಿಮಾ ಚಳವಳಿಗಳ ಬಗ್ಗೆಯೂ 
ಇದು ನಿಜ, ಇಟಲಿಯ ಹೊಸ ವಾಸ್ತವವಾದ, ಫ್ರಾನ್ಸಿನ ಹೊಸ ಅಲೆ, ಪೂರ್ವ 
ಯುರೋಪಿನ “ ಅರಳು ”, ಜಪಾನ್ , ಕೆನಡಾ ಮತ್ತು ಲ್ಯಾಟಿನ್ ಅಮೆರಿಕಾಗಳ ತರುಣ 
ಸಿನಿಮಾ, ಅದರಲ್ಲಿ ಬ್ರೆಜಿಲ್ ದೇಶದ ನವಸಿನಿಮ - ಇವುಗಳ ದಿಗ್ದರ್ಶಕರು ಸಿನಿಮಾದ 
ನಟನ ಕಲೆಯನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಬದಲಾಯಿಸಿದ್ದಾರೆ, ಕಥನವನ್ನು ತುಂಡು ಮಾಡಿ, 
ಪಾತ್ರ - ನಿರ್ವಹಣೆಯನ್ನು ಅನಟನ ಮಾಡಿ, ಸಂಕಲನವನ್ನು ಅಧ್ಯಾಹಾರ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. 
ಸಂಗೀತ, ಶಬ್ದ ಮತ್ತು ಬಣ್ಣಗಳನ್ನು ಒಂದು ಭಾವವನ್ನು ವೃದ್ಧಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಉಪಯೋಗಿ, 
ಸದೆ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಸಮೂಹದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಇನ್ನೊಂದಕ್ಕೆ ಒಮ್ಮೆ ಪೂರಕವಾಗಿಯೂ , 
ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ವಿರೋಧಿಸಲಿಕ್ಕೂ ಉಪಯೋಗಿಸಿದ್ದಾರೆ, 


ಹೀಗಾಗಿ ಸಿನಿಮಾವನ್ನು ಸಹಜತೆ ( Naturalism ) ಯಿಂದ ಬಿಡಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು, 
ಮತ್ತು ಈ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮಗೊಳಿಸಿ ಭಾವನೆಯ ಅಥವಾ ವಿಚಾರದ 
“ ಒಳಗಿನ ” ಚಲನೆಯೊಂದನ್ನು ರೂಪಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಸಿನಿಮಾ “ ಬರವಣಿಗೆ ” ಯಂ ಹಾಗಾಯಿತು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಚಿತ್ರಿಕೆ (shot) ಯ 
ಒಂದೊಂದೇ ಪದದ ಹಾಗೆ ತನ್ನಲ್ಲಿ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿಲ್ಲದಿದ್ದರೂ , ಇನೆಂದು 
ಚಿತ್ರಿಕೆಯ ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿಟ್ಟಾಗ ಅರ್ಥವತ್ತಾಗಿ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ತುಂಬಿದ ಮೈಯನ್ನು ಪಡೆಯ 
ಬಹುದು, 


ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್ ಮತ್ತು ವಂಣಿಕೌಲ್ ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಹೊಸ ಸಿನಿಮಾದ ಎರಡು 
ಧ್ರುವಗಳಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್ ತಮ್ಮ “ ವಂಶವೃಕ್ಷ” ಮತ್ತು “ಕಾಡು” 
ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿ ಹುಡುಕುತ್ತಿರುವುದು ವಾಸ್ತವ, ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಮಾಜದ 
ಬದಲಾವಣೆಯಾಗಿದೆ. ಮೊದಲನೆ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಅವರು ಜಾತಿಬದ್ದ ವ್ಯವಸ್ಥೆ , ಅಧುನಿಕ 
ಜಾತ್ಯತೀತ ಶಕ್ತಿಗಳ ಎದುರಿನಲ್ಲಿ ನಿಧಾನವಾಗಿ ಶಿಥಿಲವಾಗುತ್ತಿರುವುದನ್ನು ತೋರಿಸು 


೭೪ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ತಾರೆ. ಈ ಕೇಂದ್ರವಸ್ತುವಿನ ಸುತ್ತ ಕಾರ್ನಾಡರು, ಹಳೆ ಧರ್ಮದಲ್ಲಿ ತುಂಬ ಶ್ರದ್ದೆ 
ಯುಳ್ಳ ಒಬ್ಬ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ತನ್ನ ವಂತು ತನ್ನ ವಿಧವೆ ಸೊಸೆಯ “ಕೀಳು” ಹಿನ್ನೆಲೆ 
ಯನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಮತ್ತು ವಿಧವೆ ವರಂವಾದವೆಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಯುವಕ 
ಕಾಲೇಜ್ ಅಧ್ಯಾಪಕನಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಸಮಾಧಾನವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಮತ್ತು ಬೆಳೆದ 
ವಂಗ ಮತ್ತು ಅವನ ಅಜ್ಜ ಮತ್ತು ಅವನ ತಾಯಿಯ ಸಂಕೀರ್ಣ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು 
ಹೆಣೆಯುತ್ತಾರೆ. 


“ ವಂಶವೃಕ್ಷ” ದಲ್ಲಿ ಕಾರ್ನಾಡರ ಸಾಧನೆ, ನಡಿ ಗುರುತಿಸುವುದರಲ್ಲಿಯೇ ಹೊರತು 
ಅಷ್ಟಾಗಿ ವೆಚ್ಚವುದರಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಧಿಕ್ಕರಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲ. ಬದಲಾವಣೆಗಳು ಅನಿ 
ವಾರ್ಯವೆಂದು ಅವರು ಕಾಣುತ್ತಾರೆಯೇ ವಿನಾ ಅದಕ್ಕೆ ಬಲಿಯಾದವರನ್ನು ಖಂಡಿಸಂ 
ವುದಿಲ್ಲ, ನೋವಿನಿಂದ ಕೂಡಿದ ಬದಲಾವಣೆಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುವ ವಿಧವೆಯ ಬಗ್ಗೆ 
ಅವರಿಗೆ ಸಹಾನುಭೂತಿ ಇದೆ. ಆದರೆ ಬೆಳೆಯುವ ಮಗನ ಹಾಗೆ ಹಳೆ ಹೆಸತರ 
ತಿಕ್ಕಾಟಕ್ಕೆ ಸಿಕ್ಕಿಕೊಂಡವರ ಬಗ್ಗೆ , ಮತ್ತು ಭದ್ರತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ, 
ಒರಟು ಮತ್ತು ಅರ್ಥವಾಗದಂತಹ ಶಕ್ತಿಗಳನ್ನು ತಡೆಹಿಡಿಯದ ಬದಲಾವಣೆಗಳ 
ನಡುವೆ ಸಿಕ್ಕಿಹಾಕಿಕೊಂಡವರ ಬಗ್ಗೆ ಕರುಣೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಈ ಗುಣಗಳನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡ ' ವಂಶವೃಕ್ಷ' ಅಸಫಲವಾದದ್ದಕ್ಕೆ ಅದರ ರಪದ 
ದೋಷಗಳು (formal weakenesses) ಕಾರಣವಾಗಿವೆ. ಇದು ಭದ್ರವಲ್ಲದ ಅದರ 
ತಂತ್ರದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವುದಲ್ಲ, ಮೂಲತಃ ಅದರ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು , ಚಿತ್ರಪ್ರತಿ 
ಮತ್ತು ಚಲನವಲನಗಳಲ್ಲಿ ಇನ್ನಷ್ಟು ಬಿಗಿಯಿದ್ದಿದ್ದರೆ ಎಷ್ಟೋ ಸುಧಾರಣೆ ಸಾಧ್ಯ 
ವಿತ್ತು , ಈ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಇನ್ನಷ್ಟು ಕಡಿಮೆ ಮನಶ್ಯಾಸ್ತ್ರ ಇದ್ದರೂ ಆಗುತ್ತಿತ್ತು . ಇವು 
ಗಳ ಅಭಾವದಲ್ಲಿ ' ವಂಶವೃಕ್ಷ' ಮಹತ್ಮತಿಯಾಗುವ ಬದಲು ಒಂದು ಸಂಸಾರದ 
ಗೆಳಿನ ಕತೆಯಾಗಿದೆ. 


ಮಹತ್ಕತಿಯಂ ಭರವಸೆ "ಕಾಡು" ವಿನಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. ಇದರ ಕಾರ್ಯಕ್ಷೇತ್ರ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 
ಹಳ್ಳಿಯಲ್ಲೇ ಕತೆ ಅನೇಕ ಮಟ್ಟಗಳಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತ್ರತಗೊಂಡಿದ- - ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ತನ್ನ 
ಹೆಂಡತಿಯನ್ನು ಗೋಳಂಹಯ ಕೊಳ್ಳುವುದು , ಎರಡು ಹಳ್ಳಿಗೆ ಸೇರಿದ ಇಬ್ಬರ 
ನಡುವೆ ಸ್ವಪ್ರತಿಷ್ಠೆ ಮತ್ತು ಕುಲಗೌರವದ ವಿಷಯಕ್ಕಾಗಿ ಮನೆತನಗಳ ಕಲಹ, 
ಇವರಿಬ್ಬರ ದ್ವೇಷ ಒಂದು ಕಡೆ ; ಅವರ ಹಿಂಬಾಲಕರ ದ್ವೇಷ ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆ ; ಕಡೆ 
ಯಲ್ಲಿ ಎಂಟು ವರ್ಷದ ಹುಡುಗನಿಗೆ ದೊಡ್ಡವರ ಪ್ರಪಂಚದ ಆಗುಹೋಗುಗಳಂ ಕಾಣಿ 
ಸುವ ರೀತಿ - ಹೀಗೆ, 


೭೫ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


'ಕಾಡು'ವಿನಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟಳೆ ವಿಧಿ ವಂತು ಮೂಢನಂಬಿಕೆಗಳು ತಂಂಬಿರುವ ಸಮಾಜ 
ವನ್ನು ಪರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ, ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ವಂಲಭೂತವಾದ ಸಂಬಂಧಗಳು ಮತ್ತು 
ಭಾವನೆಗಳಂ - ಗಂಡ - ಹೆಂಡತಿ, ಗೆಣೆಯಂ- ಗೆಣಕಾತಿ, ವಂನುಷ್ಯ ಮತ್ತು ಮನುಷ್ಯ , 
ಲೈಂಗಿಕತೆ ಮತ್ತು ಹಿಂಸೆ ಮತ್ತು ಗೌರವದ ನಿಯಮಾವಳಿ - ಇವುಗಳ ಮೇಲೆ ಘಾತ 
ಬೀಳುತ್ತದೆ, ದಿಗ್ದರ್ಶಕ ಸಿನಿಮಾದಿಂದ ' ಮನಶ್ಯಾಸ್ತ್ರ ' ವನ್ನು ಕಡಿಮೆ ಮಾಡಲಿಕ್ಕೆಂದೇ 
ಹೊರಟ ಹಾಗೆ, ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ನಂಬಿಕೆಗಳು ಮತ್ತು “ ಪಶುತ್ವ ” ದ ಮೇಲೆ ಇಲ್ಲಿನ 
ಒತ್ತಿದೆ, 


“ಕಾಡು ” ಶ್ರೇಷ್ಠ ಸಿನಿಮಾ ಆಗುವುದಕ್ಕೆ ಕೆಂಚ ಹಿಂದಿದ್ದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ತಂತ್ರವೇ ಕಾರಣ 
ವಲ್ಲ. ಆದರೂ ಇಲ್ಲ ಎರಡು ಕಡೆ , ಒಂದು , ಪೈರನ್ನು ಸುಡುವಲ್ಲಿ (ದೂರದಿಂದ 
ತೆಗೆದ ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ) ಮತ್ತು ನೀರಾಟದಲ್ಲಿ (ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಕಡಿದ ಮಾತುಗಳು, ಸವಿಪ 
ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳಾದಕಡಲೆ ಬದಲಾಗುವ ಮಧ್ಯಚಿತ್ರಿಕೆಗಳು) ತಾಂತ್ರಿಕ ಹತೋಟಿ ಕಂಡಂ 
ಬಂದರೂ ಒಟ್ಟಿನರಪನಿರ್ಮಾಣದಲ್ಲಿ ಶೈಥಿಲ್ಯ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ, 


"ಕಾಡು" ವಿನ ಶಿಲ್ಪಕ್ಕೆ ಗಂಡ ಹೆಂಡತಿ ತಂಗುವಿನ ಭಾವಗೀತಾತ್ಮಕತೆಯಿಂದ, ಹಿಂಸೆಯ 
ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಮಹಾಕಾವ್ಯಕ್ಕೇರಿಸುವ ಧಾಟಿಯೊಂದರ ಆವಶ್ಯಕತೆ ಇತ್ತು . ಇನ್ನೂ ಹಸಿ 
ಹಸಿಯಾದ, ಧಿಮಾಕಿನ ಚಿತ್ರಣ ಭಾರತದ ಹೊಸ ಸಿನಿಮಾಕ್ಕೆ ದೊಡ್ಡ ಖಿಲ್ಲನ 
ತರಬಹುದಿತ್ತು , 


ಮಣಿಕೌಲರ ಮರು ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿ “ ದಂವಿಧಾ ” ಸರಳವಾದದ್ದೆಂದರೂ ವಸ್ತು 
ಮತ್ತು ಶೈಲಿಯ ಸಾಮಗ್ರಿಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ “ಉಸ್ಕೀ ರೇಟಿ” ಮತ್ತು “ಆಷಾಢ 
ಕಾ ಏಕ್ ದಿನ್ ' ಗಳ ಹಾಗೇ ಇದೆ, ಇತ್ತೀಚಿನ ಎರಡು ಚಿತ್ರಗಳು ದಿವೋಹನ ರಾಕೇಶರ 
ಒಂದು ಸಣ್ಣ ಕತೆ ಮತ್ತು ಒಂದು ನಾಟಕವನ್ನು ಆಧರಿಸಿದವು. ' ದವಿಧಾ' ದ ವಸ್ತು 
ವಿಜಯನ್ ದೇತಾರವರ ಒಂದು ರಾಜಾಸ್ತಾನಿ ಜಾನಪದ ಕತೆಯನ್ನು ಆಧರಿಸಿದ್ದು , ಈ 
ಮರ ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲ ವಿರೋಧವೇ ಮುಖ್ಯವಸ್ತುವಾಗಿದೆ - ಊರು ಮತ್ತು 
ಹಳ್ಳಿಗಳ ನಡುವೆ ( ಉಸ್ ಕೀ ರೋಟಿ” ಯಲ್ಲಿ) ಆಸ್ಥಾನ ಮತ್ತು ಕಣಿವೆಗಳ ನಡುವೆ 
(“ ಆಷಾಢ ಕಾ ಏಕ್ ದಿನ್ ' ನಲ್ಲಿ) ಇಹ ಮತ್ತು ಪರ, ವಾಸ್ತವ ಮತ್ತು ತೆರಿಕೆ, 
ಭೂಮಿ ಮತ್ತು ಆಕಾಶಗಳ ನಡುವೆ (“ ದಂವಿಧಾ ' ದಲ್ಲಿ), 


ಕೌಲರ ಸಿನಿಮಾಗಳನ್ನು ನಿಧಾನ, ಹೇಳಿದ್ದನ್ನೇ ಹೇಳೋವು, ಒಂದೇ ರಾಗದವು, 
ನಿರ್ಜಿವ, ಹಾಸ್ಯವೇ ಇಲ್ಲದವು, ಕೃತಕ , ಟೊಳ್ಳು , ಬೇಸರ ಮಾಡೋವು ಅಂತೆಲ್ಲಾ 
ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಇಷ್ಟೊಂದು ಗುಣವಾಚಕಗಳಂ ಕೌಲ್ ಸಿನಿಮಾಗಳಿಗೆ ಜನ ಎಷ್ಟೋಂದ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ತೀವ್ರವಾಗಿ ( ವಿರೋಧವಾಗಿಯೇ ಇರಬಹುದು) ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸುತ್ತಾರೆನ್ನುವುದನ್ನು 
ತೋರಿಸುತ್ತದೆ, ಅವರ ವಂಖ್ಯ ಆಕ್ಷೇಪಣೆ, ಆತ ಇಂದಿನ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಮನಶ್ಯಾಸ್ತ್ರಕ್ಕೆ 
ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಿಗೆ ಗಮನಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ ಎನ್ನುವುದು ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು 
ಒಲಿಸುವುದಿಲ್ಲ ಎನ್ನು ವುದು , ಕೆಲವು ವಿಮರ್ಶಕರು ನಿರ್ಣಾಯಕವಾಗಿ ಕೌಲರ ಸಿನಿಮಾ 
ಗಳು ಅಪ್ರಾಸಂಗಿಕ , ಅವು ಏನನ್ನೂ ಹೇಳೋದಿಲ್ಲ, ಅವು ಸ್ವವಗ್ರ ಬೌದ್ಧಿಕ 
ಸೌಂದರ್ಯಪರತೆಯ ಲಾಗಗಳು ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ, 


ಕೌಲ್ ತಮಗೆ ಅಂಟಿಸಿದ ಅನೇಕ ಹೆಸರುಗಳನ್ನು ಅಳಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಹೋಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅವರಂ 
ಸಿನಿಮಾ ಬಗ್ಗೆ ತಮ್ಮ ಕಲ್ಪನೆಯೇ ಬೇರೆ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಅವರಿಗೆ ಸಿನಿಮಾಸೂಚ್ಯವಾದದ್ದು 
ಬಿಟ್ಟರೆ ಬೇರೆ ಏನೂ ಅಲ್ಲ. ಸಚಿಸುವ ಶಕ್ತಿ , ತೇರಿಸುವ ಶಕ್ತಿಗಿಂತ ತುಂಬ ಹೆಚ್ಚಿನ 
ದೆಂದು ಅವರ ನಂಬಿಕೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅವರಿಗೆ ವಾಸ್ತವವನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವ ಅಥವಾ 
ವಾಸ್ತವದ ಒಂದು ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನ ಕೃತಿಗಿಳಿಸುವ ಆಸಕ್ತಿಯಿಲ್ಲ. 


ಅಂದರೆ ಅವರು ವಾಚ್ಯವಾದದ್ದನ್ನು , ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಗೊತ್ತಿರುವುದನ್ನು ನಾಟಕೀಯ 
ವಾದದ್ದನ್ನು , ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಗಮನವನ್ನು ಇಡೀ ಚಿತ್ರದಿಂದ ತಪ್ಪಿಸುವ ಯಾವುದೇ ಅಂಶ 
ವನ ( ಅದು ಕಥನ , ಪಾತ್ರಗಳು, ಛಾಯಾಗ್ರಹಣ, ಶಬ್ದ ಅಥವಾ ಸಂಗೀತ, 
ಯಾವುದೇ ಆಗಲಿ ) ಬದಿಗಿಡುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಗಮನದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡ 
ವಾಸ್ತವವಾದದ ಸಿನಿಮಾ ಬರೀ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಕೆರಳಿಸುವುದರಲ್ಲೇ ಕೆನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 
ಅದು ಬರೀ ಮನರಂಜನೆ ಮಾಡದಿದ್ದಾಗಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಚಂಚಲಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ, 
ಆದರೆ ಸಿನಿಮಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು ಆತ್ಮಘಾತಕ ಕದ್ದು ನೋಡುವ ( maschoisticvoyour) 
ನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುವುದಲ್ಲ, ಬದಲು ಅವನು ಸಿನಿಮಾ ಗಮನಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಹಾಗೆ ಅವನಿಗೆ 
ತೀವ್ರವಾದ ಅನುಭವವುಂಟಾಗುವಂತೆ ಮಾಡುವುದು , 


ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ತಮ್ಮ ಸಿನಿಮಾದ ಯಾವುದೋ ಒಂದು ಅಂಶಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸುವುದು ಅವರಿಗೆ 
ಮುಖ್ಯವಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ಸಾಧ್ಯವಾದ ವಂಟ್ಟಿಗೆ ಕೌಲ್ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಅಂಶಕ್ಕೂ 
ಸಮಾನ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯ ಕೊಡುತ್ತಾರೆ. ಕತೆ ಹಿಡಿಸುತ್ತದೆಯೆ ? ಕತೆಯನ್ನೇ ಬಿಡುತ್ತಾರೆ. 
ನಟನೆ ಗಮನ ಸೆಳೆಯುತ್ತದೆಯೆ ? ನಟನೆಯನ್ನೇ ಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಸಂಗೀತ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು 
ತೀವ್ರಗೊಳಿಸುತ್ತದೆಯೇ ? ಸಂಗೀತ ನಿಮ್ಮ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಅದರ ಕಡೆಗೆ ಸೆಳೆದುಕೊಳ್ಳ 
ಲಿಕ್ಕೆ ಬಿಡುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ರತಿಮೆಗಳು ಅವುಗಳ ಇಂದ್ರಿಯ ಪರತೆಯಿಂದ, ತತ್‌ಕ್ಷಣದ ಅರ್ಥ 
ಗಳಿಂದ ಜಡತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುತ್ತವೆಯೆಂ ? ಅವರು ಅವುಗಳನ್ನು ಆದಷ್ಟೂ ನಿರ್ಜಿವ 
ವಾಗಿ ತೋರಿಸುತ್ತಾರೆ, 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಗೊಡಾರ್ಡನ ಹಾಗೆ ಕೌಲ್ ಕೂಡ ಒಳಗೆ ನೋಡುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಹೆರಗನ್ನು ಸುಲಿದು 
ಹಾಕುತ್ತಾರೆ ; ಆತ್ಮವನ್ನು ನೋಡುವುದಕ್ಕೋಸ್ಕರ ಒಳಗನ ಸುಲಿದು ಬಿಡುತ್ತಾರೆ. 
ಅತೀ ವಾಸ್ತವವನ್ನು ಕಳಚಿ ಹಾಕುವುದೇ ಅವರು ಹೆರಗನ್ನು ಸುಲಿಯುವ ರೀತಿ 
ಯಾಗಿದೆ, ಒಳಗನ್ನು ಸುಲಿಯುವ ರೀತಿ ಯಾವುದೊಂದು ವಸ್ತುವಿನ ಮೇಲೆ ಅಥವಾ 
ವ್ಯಕ್ತಿ ಅಥವಾ ಆ - ಈ ಭಾವನೆಗಳ ಮೇಲೆ ಭಾರ ಹಾಕುವುದರಿಂದಲ್ಲ, ಅವರು ಆತ್ಮ 
ವನ್ನು ತೋರಿಸುವ ರೀತಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ತನ್ನ ಆತ್ಮವನ್ನೇ ಹುಡುಕುವುದಕ್ಕೆ ಪ್ರೇರೇಪಿಸಂ 
ವುದರಲ್ಲಿದೆ. 


ಅವರ ಕಾಯಂವ ಹೆಂಗಸರು ಗಂಡಸರ ಜೊತೆ ತಮ್ಮ ಸಂಬಂಧಗಳ ತಮ್ಮ ಅನಂಬಂಧ 
ಗಳ ದಬ್ಬಾಳಿಕೆಯ ಸ್ವಭಾವದ ವಿರುದ್ಧ ದಂಗೆಯೇಳುವುದಿಲ್ಲವೆಂದು ಟೀಕಿಸುವವರಿಗೆ 
ಕೌಲರ ಉತ್ತರ ಅದು ಹೆಂಗಸರ ಕೆಲಸ ಅಲ್ಲವೆನ್ನುವುದು, ಎಷ್ಟೆಂದರೂ ಆ ಹೆಂಗಸರು 
ತಮ್ಮದೇ ಸ್ವಯಂಪೂರ್ಣತೆಯಿಲ್ಲದ ಕಥಾ ಸೃಷ್ಟಿಗಳು, ದಂಗೆಯ ಆವಶ್ಯಕತೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ 
ಬರಬೇಕಂ, ಸಿನಿಮಾ ಮಾಡುವವರ ಕೆಲಸ ತೋರಿಸುವುದೇ ಹೊರತು, ಹೇಳುವುದಲ್ಲ. 
ನಮ್ಮ ಕೆಲಸ ನೋಡುವುದು , ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದು, ಅವನು ವಿವರಿಸುವುದಿಲ್ಲ, 
ಸಾಧಿಸುತ್ತಾನೆ. ಉದ್ಯೋಗಗಳನ್ನು , ಕಾರಕಾರಣಗಳನ್ನು , ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗಳನ್ನು ಹುಡುಕು 
ವವರು ನಾವು, 


ರಲ್ಲಿ ಬೆಳಯವರ ಅಪೂ ಆ ನೆಡುವುದು ಹೊಂದಾಣಿ 


ಕೌಲರಲ್ಲಿ ವಸ್ತುಸಂಬಂಧವಾದ ರೂಪಸಾಂಗತ್ಯ ಮತ್ತು ಹೊಂದಾಣಿಕೆಯಿರುವುದರಿಂದ 
ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಬಿಡಿಯಾಗಿ ನೋಡುವುದಕ್ಕೂ ಕಷ್ಟ , ಅವು ಮೂರೂ ಸೇರಿ 
ಸತ್ಯಜಿತ್ ರೇ ಯವರ ಅಪೂ ಚಿತ್ರಮಾಲಿಕೆಯಂತೆ ಕಾಣಿಸುತ್ತವೆ. ಇದರ ಅರ್ಥ, ಕೌಲ 
ರಲ್ಲಿ ಬೆಳವಣಿಗೆಯೇ ಇಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಶೈಲಿಯ ಕಠೋರತೆಯನ್ನು ಪ್ರಬುದ್ಧ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವಂಥ ಅವರ “ ದುವಿಧಾ' ದಲ್ಲಿ, ಹಿಂದಿನ ಎರಡು ಚಿತ್ರಗಳ ಪಂಡಿತತನ 
ವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುವುದನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ, 'ಉಸ್ ಕೀ ರೋಟಿ' ಮತ್ತು ' ಆಷಾಢ 
ಕಾ ಏಕ್ ದಿನ್ ' ನಲ್ಲಿ ಸಿನಿಮಾ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದರೆ, 
“ ದವಿಧಾ' ತಾಂತ್ರಿಕ ಕವುಚಟ್ಟುಗಳಿಂದ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಜಾನಪದ ಕತೆಯ 
ಆಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿ ಹಗಲು ರಾತ್ರಿ , ಒಳಗು ಹೊರಗು, ದೈಹಿಕ, ದೈಹಿಕ 
ವಲ್ಲದ್ದು ಇಂಥ ವಿರೋಧಗಳನ್ನು ಬುದ್ದಿವಂತಿಕೆಯಿಂದ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡದ್ದೆ 
ಕಾರಣವಾಯಿತು. 


ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಹೇಳಿಯಂ ಕೌಲರ ಕೃತಿ ಸೋಲುತ್ತದೆ, ಆದರೆ ಅವರು ಸಿನಿಮವೂ ಒಂದು 
ಕಲೆ ಎಂದು ಹೇಳುವುದನ್ನು , ಅದರ ಉತ್ವಿಕೆಗೆ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುವುದನ್ನು ನಾವು ವೆಂಚ್ಚು 


೭೮ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ತೇವೆ, ಸಿನಿಮಂ ಜೀವನವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಅಥವಾ ಮಾನವೀಯ ಅಥವಾ ರಾಜಕೀಯ 
ಸಂದೇಶಗಳನ್ನು ಹರಡಲಿಕ್ಕೆ ತಕ್ಕದ್ದೆನ್ನುವ ಪೂರ್ವಗ್ರಹಗಳನ್ನು ಹೊಡೆದೋಡಿಸುವು 
ದಕ್ಕೆ ಕೌಲರ ಸಂಶೋಧನೆ ಆರೋಗ್ಯಕರವಾದದ್ದು , ಸಹಜವಾಗಿ ಸಿನಿಮ ನಮ್ಮ ಭಾವನೆ 
ಗಳ ಜೊತೆ ಚಿನ್ನಾಟವಾಡಿ, ನಮ್ಮ ಸೌಂದರ್ಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವ ಬದಲು 
ಕುಗ್ಗಿಸುತ್ತದೆಂದು, ಆದ್ದರಿಂದ ಅದು ಬೇಡವೆಂದು ಕೌಲ್ ಹೇಳುವುದನ್ನು ನಾವು 
ಒಪ್ಪುತ್ತೇವೆ, 


ನಮ್ಮ ಮನಸೆಳೆಯಲುಕೌಲ್ ಕೃತಿಗಳುಸೋಲುವುದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಅವರು ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ 
ನಡೆಸುವ ಪ್ರತಿಭಟನೆ ಸಾಮಾಜಿಕ ಪ್ರತಿಭಟನೆಯ ಆಗಿಲ್ಲದಿರುವುದು ಅಂದರೆ 
ಈಗಿರುವ ವಾಸ್ತವಗಳನ್ನೆಲ್ಲಾ ಅವರು ನೇರವಾಗಿ ಖಂಡಿಸಬೇಕೆಂದಲ್ಲ, ಆದರೆ ಮಾನ 
ವತೆಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಭಾಗಿಯಾಗುವ ಆಯಾಮ ಕೌಲರಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲ. 


ಕೌಲ್ ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸುವ “ ಒಂದೇ ಥರ ” ಅವರ ಅದೈತ ತತ್ವಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿನ 
ನಂಬಿಕೆಯಿಂದ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತ ಕಾವ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಿಂದ ಬಂದದ್ದಾದ್ದರಿಂದ ಎಲ್ಲ ದೃಷ್ಟಿ 
ವಿರೋಧಗಳನ್ನ ಒಂದು ಮೋಸದ ಸಾಮರಸ್ಯಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಸುವ ಹಾಗೆ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ಅವರು ಒಂದು ಕಡೆ ನನ್ನ ಕೃತಿ, ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಎಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. 
ಬೇರೆ ಸಿನಿಮಾಗಳು 'ಕೀಳು' ಎಂದೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಅನಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಸಾಮಾಜಿಕ 
ಬದಲಾವಣೆ ? ಅದು ಅನವಶ್ಯಕವೆ ? 


ಕೌಲರ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿರುವ ಸಂದಿಗ್ಧತೆ ಅವರು ಸಿನಿಮಾ ಕಲೆಯನ್ನು ನೋಡುವ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ 
ಮತ್ತು ಆದರ್ಶವಾದದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಬಂದದ್ದು , ಕಲೆ, ತತ್ವಗಳ ಹಾಗೆ ಸಾಮೂಹಿಕ 
ಅರಿವಿನಿಂದ ಆಚೆಗೆ ಹೋಗಬೇಕಾದರೆ , ಜನಾಂಗವನ್ನು ಅಲ್ಲಾಡಿಸುವ ಸಾಮಾಜಿಕ 
ವಿರೋಧಗಳನ್ನು ಘಟ್ಟಿಯಾದ ರೂಪದಲ್ಲಿ ತನ್ನಲ್ಲೇ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಸಿನಿಮಾ 
ರಾಜಕೀಯವಾಗಿರಬೇಕಂತ ಅದಕ್ಕೆ ಶಾಪ” ಅಂತ ಪಿಯರ್ ಪಾವಿ ಪಾಸಿಲಿನಿ 
ಹೇಳಿದ್ದು ಅದೇ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ. 


ಫ್ರೆಂಚ್ ಹೊಸ ಅಲೆಯ ಈಚೆಗಿನ ಸಿನಿಮಾ ಕರ್ತರಂ ಪೊಸಾರದಲ್ಲಾದ ಹಬ್ಬದಲ್ಲಿ 
“ ಸಿನಿಮಾ ಕ್ರಾಂತಿಯ ಭಾಷೆಯನ್ನಾಡಬೇಕೆಂದು' ಸಿನಿಮಾದ ಭಾಷೆಯಲ್ಲೇ ಕ್ರಾಂತಿ 
ಕಾರಕ ಬದಲಾವಣೆಯಾಗಬೇಕೆಂದು ಹೇಳಿದರು. ಇದರ ಅರ್ಥ ಸಿನಿಮಾ ಮಾಡುವವನು 
ತನ್ನ ಮಾಧ್ಯಮವನ ಮತ್ತು ಸಮಾಜವನ್ನೂ ಒಟ್ಟಿಗೇ ಪಾಲಿಸಬೇಕೆನ್ನುವುದು . 
ಆದ್ದರಿಂದ ಹೊಸ ಸಿನಿಮಾ ಕರ್ತರು ತಾವು ಯಾವ ತತ್ವಗಳ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ಹೊಸ 


೭೯ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ ಅಂಥ ಸೌಂದರ್ಯ- ರಾಜಕೀಯ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳನ್ನು 
ವಿವರಿಸಬೇಕು, 


ಅಂಥ ಯಾವ ಕಾಳಜಿಯ ಭಾರತದ ಸಿನಿಮಾ ನಿರ್ಮಾಪಕರನ್ನು ಕಾಡಿದ ಹಾಗೆ 
ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ, ಅವರು ಹೇಳುವ ಕತೆಗಳಲ್ಲಿ, ಅವರು ತೋರಿಸಿದ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಂದರ್ಭ 
ಗಳಲ್ಲಿ, ಅವರು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದ ವೈಯಕ್ತಿಕನೆವಿನಲ್ಲಿ ಒಂದು ರೀತಿಯ ಪೇಲವತೆ 
ಮತ್ತು ವಾಸ್ಮಿತೆ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ಸಿನಿಮಾದ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಪ್ರಶ್ನಿಸದ, ಸಿನಿಮಾ ರೂಪ 
ಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಗವನಗೊಡದ ಅವರ ಚಟುವಟಿಕೆಯ ಸಿಟ್ಟು ತರಿಸುತ್ತದೆ. ತಂತ್ರದ 
ಬಗ್ಗೆ ಅಥವಾ ರೂಪದ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತಾಡಿದರೆ “ ವಸ್ತು ” ಕೆಟ್ಟುಹೋಗುತ್ತದೆನ್ನುವ 
ಅವರ ಭಯ ಭಯವೇ ಹೊರತು ನಿಜವಾದದ್ದಲ್ಲ. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಒಂದಕ್ಕೆ ಧಕ್ಕೆ 
ಯಾದರೆ ಇನೆಂದಕ್ಕೆ ಧಕ್ಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ. 


ದಿಗ್ದರ್ಶಕ ಎಷ್ಟೇ ಘೋಷಣೆ ಮಾಡಲಿ, ಅವನ ಸಾಮಗ್ರಿ ಎಷ್ಟೇ ವಿನಾಶಕಾರಿಯಾಗಿ 
ರಲಿ, ಸಿನಿಮಾವನ್ನು ನಿರ್ಣಾಯಕವಾಗಿ ಬೆಲೆ ಕಟ್ಟುವುದು ಕಲಾಸಿದ್ದಿಯೆ , ಸಿನಿಮಾ 
ವನ್ನು ಯಂತ್ನಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ರಾಜಕೀಯ , ಮಾನವೀಯ, ಧಾರ್ಮಿಕ ಮೊದಲಾದ 
ಯಾವುದೇ ಅಚ್ಚಿಗೆ ತಳ್ಳಿದರೆ, ಸೆನ್ಸಾರ್‌ಶಿಪ್ಪಿನ ಭೂತಗಳನ್ನು ಮತ್ತೆ ಕರೆದ ಹಾಗಾಗು 
ತದೆ, ಯಾರೂ “ಉತ್ತಮ ಕಲೆಗಾರಿಕೆ ” ಎಂಥದೆಂದು ವಿವರಣೆಕೊಡಲಾಗದಿದ್ದರೂ , 
ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರಿಗೂ ರಾಜಕೀಯ ಮತ್ತು ಸಮಾಜಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕೆ ಅನ್ವಯಿಸುವ ಕಟ್ಟಳೆ 
ಗಳನ್ನು ಸಿನಿಮಾಕ್ಕೆ ಹಚ್ಚಲಾಗುವುದಿಲ್ಲವೆಂದು ಗೊತ್ತಾಗಿದೆ. 


ಸಿನಿಮಾಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ರಾಜಕೀಯವಾದದ್ದಿಲ್ಲ ಅಂತ ಭ್ರಷ್ಟನ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿ 
ದರೆ ಅದುಶೋಷಣೆಯನ್ನು ಬಹಿರಂಗ ಪಡಿಸಬಹುದು , ಕಟ್ಟನ್ನು ಬಿಡಿಸಬಹುದು 
ಮತ್ತು ಪರಕೀಯತೆಯ ಅನೇಕ ರೀತಿಗಳನ್ನು ತೋರಿಸಬಹುದು , ಭ್ರಷ್ಟನಿಗೆ ವಾಸ್ತವ 
ವಾದ ದಿನನಿತ್ಯದ ಬದುಕನ್ನು ಅನೇಕ ವಿಧಗಳಲ್ಲಿ ತೋರಿಸುವುದು ಮಾತ್ರ ಆಗಿರಲಿಲ್ಲ. 
ವಸ್ತುಗಳು ಹೊರಗೆ ಹೇಗೆ ಕಾಣುತ್ತವೆನ್ನುವುದು ಅವನಿಗೆ ವಂಖ್ಯವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದ 
ರಿಂದಲೇ ಅವನಂ ರೂಪದ ಪರಕೀಯವಾಗಿಸುವ ಪ್ರದರ್ಶನ ವಂಖ್ಯವೆಂದು ಹೇಳಿದ. 
ಅದರ ಉದ್ದೇಶ, ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದ್ದರ ಕೆಳಗಿರುವ ವಾಸ್ತವವನ್ನು ಬಿಡಿಸಿ ತೋರಿಸುವುದು, 


ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಮಾನವೀಯ ಅಥವಾ ವಂಲಭೂತ ಸಂದೇಶಗಳಿಲ್ಲದೆ, ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲಿಕ್ಕೆ 
ವೈಯಕ್ತಿಕ ತಳಮಳ ( anguish ) ವಿಲ್ಲದ ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರು ಈ ದೇಶದ ವಾಸ್ತವ 
ರೀತಿಯ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿದ್ದಾರೆ. ವಾಸ್ಮಿತೆಯ ಮಾರಿವರಿಸಣಿಗಳಿಲ್ಲದ್ದ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ರಿಂದ ಅವರ ಪಾತ್ರಗಳು , ಸಂದರ್ಭಗಳು ಮತ್ತು ಘಟನೆಗಳು ವ್ಯಂಗ್ಯಚಿತ್ರಗಳಾಗದೆ 
ಉಳಿಯುತ್ತವೆ. ವಾಸ್ತವ ರೀತಿಯ ಸಿನಿಮಾಗಳು ನಾಟಕೀಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳಾಗಿ ಪರಿವ 
ಸಾನವಾಗುವ ಅಪಾಯವಿರುವುದರಿಂದ, ಕಾರ್ನಾಡರು ಎಚ್ಚರಿಕೆ ವಹಿಸದಿದ್ದರೆ ಅವರು 
ಸಂಧಿಕಾಲದ ಸಿನಿಮಾಕೊಳಚೆಗುಂಡಿಯನ್ನು ಸೇರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ 


ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆ ವಣಿಕೌಲ್ ತಮ್ಮಲ್ಲಿ ಮಿತಿಗಳನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡ ಭಾರತದ ಸೌಂದಯ್ಯ 
ಪರ ಸಿನಿಮಾಕ್ಕೆ ಉತ್ತೇಜಕ ಭವಿಷ್ಯವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾರೆ, ಮಾಧ್ಯಮದ ಬಗ್ಗೆ ಅವರ 
ಹತೋಟಿಪ್ರಶ್ನಾತೀತವಾದುದು, ಅವರಿಗೆ ವಿಚಾರಗಳೂ ಇವೆ. ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ 
ಅವರು ಪ್ರಾಮಾಣಿಕರು. ಆದರೂ ಅವರು ಈ ಮಾಧ್ಯಮದ “ ರಾಜಕೀಯ ” ವಂಖ 
ವನ್ನು ಗಮನಕ್ಕೆ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳದಿದ್ದರೆ ಅವರ ಅನ್ವೇಷಣೆಗಳ ಅವರನ್ನು ರೂಪ 
ವಾದದ ಕೆಳಚೆಗುಂಡಿಯಲ್ಲಿ ಬಿಟ್ಟುಬಿಡಬಹುದು, 


ಭಾರತದ ಹೊಸ ಸಿನಿಮಂ ವಿಜೃಂಭಿಸಬೇಕಾದರೆ ಈ ಎರಡು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ವಂತ್ತು, 
ಆಗಾಗ್ಗೆ ವಿರೋಧರೀತಿಯ ಸಿನಿಮಾಸೃಷ್ಟಿ ಜೊತೆಜೊತೆಯಾಗಿ ಪರಸ್ಪರಾವಲಂಬನದ 
ಕಾಲವನ್ನು ಕಾಯಬೇಕು. ಆಗ ಸಿನಿಮಾ ಕಡೆಯಪಕ್ಷ ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕ್ರಾಂತಿಯ 
ಭಾಷೆಯನ್ನಾಡಬಹುದು, ಮತ್ತು ಸಿನಿಮಾ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಕ್ರಾಂತಿ ತರಬಹುದು”. 
ಮೃಣಾಲ್ ಸೇನ್ ಮತ್ತು ಕುಮಾರ್ ಶಹಾನಿಯವರ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ಅದೇ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ 
ಧ್ವರ , ಸೇನರು ತಮ್ಮ ಕೆಲವು ತಾಂತ್ರಿಕ ಪೂರ್ವಗ್ರಹಗಳನ್ನು ಬಿಡಬೇಕು ಮತ್ತು 
ಶಹಾನಿ ತಮ್ಮ ಪಾಂಡಿತ್ಯದ ಕಡೆಗಿನ ಒಲವನ್ನು ಕಡಿಮೆ ಮಾಡಬೇಕು... 


ಸೌಂದಯ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ - ರಾಜಕಾರಣಗಳ ನುಡಿಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಉಚ್ಚರಿಸಿದ ಉದ್ದೇಶ 
ಮಾತ್ರ ಸಂಧಿಕಾಲದ ಸಿನಿಮಾಭಕ್ತರು ಬೈಯುತ್ತಿರುವ ಈ ದೇಶದ ಎಳೇ ಸಿನಿಮಾದ 
ಉಸಿರು ಕಟ್ಟುವಿಕೆಯನ್ನು ತಪ್ಪಿಸಬಹುದು. ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಜನಸಾಮಾನ್ಯ ಪರತೆ, ರಾಜ 
ಕೀಯದಲ್ಲಿ ಜನಜಾತ್ರೆಯಂತೆ ಪರಾವಲಂಬಿಯಾದದ್ದು . ಅದು ಇಂದ್ರಿಯಗಳನ್ನು 
ನಾಶಮಾಡಿ, ಬುದ್ಧಿಗೆ ಜುಮು ಹಿಡಿಸಿ , ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯ ಬದಲು ವಾಗಾಡಂಬರವನ್ನು 
ಕೊಡುತ್ತದೆ, ಒಳ್ಳೆಯ ಸಿನಿಮಾದ ಉದ್ದೇಶ, ಎಲ್ಲ ಕಲೆಗಳ ಉದ್ದೇಶದ ಹಾಗೆ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕ 
ರನ್ನು ಅನುಭವಿಸಲಿಕ್ಕೆ , ಯೋಚಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಮತ್ತು ಎಂದಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನೋಡಲಿಕ್ಕೆ 
ಹಚ್ಚುವುದು. 


ಕುಮಾರ್ ಶಹಾನಿ ಅವರ ಮಾಯಾದರ್ಪಣ್ 


ಕೆ ವಿ ಸುಬ್ಬಣ್ಣ 


ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯ್ ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳು ವಿಶ್ವಚಲನಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಇಂಡಿಯಾ ಕೆಟ್ಟ ಮೊದಲ 
ಕಾಣಿಕೆಗಳಾಗಿವೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಹಿಂದೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ, ಫಾಲ್ಕಿಯಿಂದ ಮೊದಲಾಗಿ ಬಿವಲ್‌ರಾಯರ್ 
ಶಾಂತಾರಾವರ್‌ ಮುಂತಾದವರ ತನಕ ಹಲವು ದೊಡ್ಡ ಹೆಸರುಗಳಿವೆ ; ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳು 
ನಮ್ಮ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ವಂಖ್ಯ ಸ್ಥಾನ ಪಡೆಯುತ್ತವೆಂಬಂದ ನಿಜ, 
ಆದರೆ , ಅನನ್ಯವೂ ಅಪ್ಪಟವೂ ಆದ ಚಲನಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು ಅವರಾರ ಇಡಿ 
ಯರಾಗಿ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ. ವಿಶ್ವದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ನಿರ್ದೆಶಕರುಗಳಲ್ಲೊಬ್ಬರೆನಿಸಿ 
ಕೊಂಡ ರಾಯರ್ ಇಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಸುವರಾರು ಇಪ್ಪತ್ತಕ್ಕೂ ವಿಂಕ್ಕು ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸಿ 
ದ್ದಾರೆ, ಈಗಲ ಚಿತ್ರನಿದ್ಮಾಣದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿಕೊಂಡೇ ಇದ್ದಾರೆ. ರಾಯ್ ಅವರ ಸರೀ 
ಕರಲ್ಲಿ ಋತ್ವಿಕ್ ಘಟಕ್ ಭಾರೀ ವೇಧಾವಿಯೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ದರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಅವರ 
ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರೇಷ್ಠತೆಯ ಕುರಂಹಂ ಕಾಣಬಹುದಾದರ ಇಡಿಯಾಗಿ ಮಹತ್ವವುಳ್ಳ ಕೃತಿ 
ಯನ್ನು ಅವರು ಸೃಷ್ಟಿಸಿಲ್ಲ. ಹಾಗೇ , ಅದೇ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ಬರುವ ಮೃಣಾಲ್ ಸೇನ್ 
ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳಾದರ ಪ್ರತಿಭೆಯ ತುಣುಕುಗಳನ್ನು ಕಾಣಿಸುತ್ತವಲ್ಲದೆ ಜೈವಿಕ ಸಮ್ಮ 
ಕ್ಯವುಳ್ಳ ಮಹತ್ವದ ಕೃತಿಗಳಾಗಿಲ್ಲ. ಇವರಲ್ಲೆಲ್ಲರಾಮ್ ಮಾತ್ರವೇ ದೂರ ಎತ್ತರದಲ್ಲಿ 
ಏಕಾಂಗಿಯಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾರೆ, 


ಈಚೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿINDIAN NEW -WAVE (ಹೊಸ ಅಲೆ) ಎಂಬ ಮಾತು ಕೇಳಿಬರುತ್ತಿದೆ, 
ಇದು ವಂಖ್ಯವಾಗಿ ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯರ್‌ ಅವರಿಂದ ಈಚಿನ ಪೀಳಿಗೆಯ ತರುಣ 
ನಿರ್ದೆಶಕರ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ ಎನ್ನಬಹುದು, ಮೃಣಾಲ್ 


೮೨ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಸೇನ್‌ರ ' ಭುವನ್ ಶೋವರ್ ' ನಿಂದ ಮೊದಲಾಯಿತೆಂದು ಭಾವಿಸುವ ಈ ' ಹೊಸ ಅಲೆ ' 
ಯಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಮತ್ತು ಪರಿಣತಿಗಳಿಂದ ಪರಸ್ಪರ ತಂಂಬ ಭಿನ್ನತೆಯುಳ್ಳ 
ಹಲವು ನಿರ್ದೇಶಕರುಗಳ ಹೆಸರುಗಳು ಸೇರಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು - ವಂಣಿಕೌಲ್ , ಕುಮಾರ್ 
ಶಹಾನಿ , ಅರುಣ್ ಕೌಲ್, ಸುಖದೇವ್, ದಭೆ, ಚಿದಾನಂದ ದಾಸ್ ಗುಪ್ತಾ , ಬಾಸಂ 
ಚಟರ್ಜಿ , ರಾಜ್ ವಾರ್‌ಬೋಸ್, ಸತ್ಯ , ಗಿರೀಶ್, ಕಾರಂತ್ ,ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣನ್ , 
ವಾಸುದೇವನ್ ನಾಯರ್ - ಮುಂತಾಗಿ, ಇವರುಗಳಲ್ಲಿ ಸದ್ಯಕ್ಕೆ ಕಾಣುವ ಹಾಗೆ 
ಮಣಿಕೌಲ್ ಮತ್ತು ಕುಮಾರ್ ಶಹಾನಿ ವಂಖ್ಯರು ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಇಬ್ಬರ ಪೂನಾದ 
ಫಿಲ್ಸ್‌ ಇನ್‌ಸ್ಟಿಟ್ಯೂಟ್‌ನಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ತರಬೇತಿ ಪಡೆದವರು , 


ಕುಮಾರ್ ಶಹಾನಿಯವರ ತಂಂಬ ಗಣನೀಯವೆನ್ನಿಸುವ ' ಮಾಯಾದರ್ಪಣ್ ” ಚಿತ್ರದ 
ಅವಲೋಕನ ಈ ಲೇಖನದ ಉದ್ದೇಶ, [ ಮಾಯಾದರ್ಪಣ್‌ / ಹಿಂದಿ / 1972 / ಈಸ್ಟ್ 
ಮನ್ ಕಲರ್ / ಸಂ . ೧೨೦ ನಿಮಿಷ ; ಚಿತ್ರಗ್ರಹಣ -ಕೆ. ಕೆ, ವಂಹಾಜನ್/ ಪಾತ್ರವರ್ಗ 
ಅದಿತಿ, ಅನಿಲ್ ಪಾಂಡ್ಯ , ಕಾಂತಾ ವ್ಯಾಸ್ , ಇಕ್ಬಾಲ್‌ನಾಥ್ ಕೌಲ್ ಇ / ಸಂಗೀತ 
ಭಾಸ್ಕರ್ ಚಂದಾವರ್‌ಕರ್ ]. ಚಿತ್ರವನ್ನು ಒಂದೇ ಸಲನೋಡಿದ್ದೇನೆ; ಶಾಬ್ಲಿಕ ಭಾಷೆಯ 
ಸಂಕೀರ್ಣಗಳನ್ನು ಪೂರಾ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಲ್ಲ ; ಚಿತ್ರಲೇಖನ 
( SCENARIO ) ನನಗೆ ಸಿಕ್ಕಿಲ್ಲ - ಈ ಮುಂತಾದ ಕಾರಣಗಳಿಂದ ಚಿತ್ರದ ವಿಮರ್ಶೆಗೆ 
ನಾನು ಕೈಹಾಕಲಾರೆ, ಇದು ಚಿತ್ರದ ಅವಲೋಕನ ಮಾತ್ರ . 


ವಿಲಕ್ಷಣ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಯಕೌವನ ನಿಷ್ಪಲವಾದಿ ಸವೆದುಹೋಗುತ್ತಿರುವ ತರಂಣಿ 
ಯೊಬ್ಬಳ ಕಥೆ ಇದು, ಮುಖ್ಯವಾದಿ, ಆಕೆಯ ಹೆಸರು ತರನ್ , ಆಕೆಯ ತಂದೆ 
ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಪೂರ್ವಕ್ಕೆ ಅಸ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿದ್ದ ' ಸಂಸ್ಥಾನ' ವೊಂದರಲ್ಲಿ ದಿವಾನನಾಗಿದ್ದವ ; 
ಮೊದಲು ಬಡವನಿದ್ದು ತನ್ನ ಪ್ರತಿಭೆಯಿಂದಲೇ ಉನ್ನತಿಗೇರಿದವ, ಈಗ, ಬದುಕಿನ 
ಕ್ರಮವೇ ಬದಲಾಗಿ ಹೋಗಿರುವಾಗ, ವಂಂಪ್ಪಿನಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಆವರಣಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳು 
ವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗದೆ ಈ ದಿವಾನ್ ಸಾಹೇಬ್ ತನ್ನ ಪೂರ್ವಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯ ಚಿಪ್ಪಿನಲ್ಲೇ 
ಏಕಾಂತವಾಸಿಯಾಗಿ ಬದುಕುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ತಾಯಿ ಹಿಂದೇ ತೀರಿಕೊಂಡಿದ್ದಾಳೆ, ಇದ್ದ 
ಒಬ್ಬ ಅಣ್ಣ ತಾಯಿ ತೀರಿಕೊಂಡ ಮೇಲೆ ತಂದೆಯ ಜೊತೆ ಜಗಳವಾಡಿ ಮನೆಯ 
ಸಂಪರ್ಕ ಕಡಿದುಕೊಂಡಂ ದರ ಅಸ್ಸಾಮ್‌ಗೆ ಹೋಗಿ ಟೀ ತೋಟದಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಹಿಡಿದು 
ಬದುಕುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ತಂದೆ ಮಗಳ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಹಿರಿಯಳಾಗಿ ಈಗ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಉಳಿದ 


೮೩ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಕೊಂಡಿರುವವಳು ತಂದೆಯ ಸಹೋದರಿ, ವಿಧವೆ , ಮನೆಯಲ್ಲಿರುವ ಮತ್ತೊಬ್ಬನೆಂದರೆ 
ಮನೆಗೆಲಸದ ಹುಡುಗ ಶಂಭಂ. 


ಮನೆಯೆಂದರೆ, ವಾಂಫಲ್ ಮತ್ತು ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿ 
ಕೊಂಡು ಕೆಟ್ಟಿದ ವಿಶಾಲವಾದ ಭಾರೀ ಮಹಲು. ಈಗ ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಸಂಣ್ಣ ಬಣ್ಣಗಳಿಗೆ 
ಗತಿಯಿಲ್ಲದೆ, ಗೆಂಡೆ- ಕಿಟಕಿ- ಬಾಗಿಲುಗಳ ಆ ಭವ್ಯತೆಯಲ್ಲಿ ಖಾಲಿಖಾಲಿಯಾಗಿ ಭಣ 
ಗುಟ್ಟುತ್ತಿದೆ. ಮನೆಯ ಸುತ್ತ ಅರೆವರಳಂಗಾಡು. ಆದರೆ ಈಗ, ಅಲ್ಲೇ ಹತ್ತಿರದಲ್ಲಿ 
ರೈಲುರಸ್ತೆ ಓಡುತ್ತದೆ; ಸಣ್ಣ ಪಟ್ಟಣವೊಂದು ನಿರ್ಮಿತವಾಗುತ್ತಿದೆ ; ಮನೆಯ 
ಆವರಣವನ್ನು ಒತ್ತಿ ಸಂಕೋಚಗೊಳಿಸಿ ಹೊಸ ಬದುಕು ಕ್ರಮೇಣ ಬೆಳೆದುಕೊಳ್ಳು 
ತಿದೆ. 


ಮಂಗಳ ವಯಸ್ಸಿಗೆ ಬಂದು ದಿನ ಕಳೆಯುತ್ತಿದ್ದರೂ ಅವಳಿಗೆ ಮದುವೆ ಮಾಡುವುದು 
ತಂದೆಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಲ್ಲ. ತನ್ನ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಗೆ ಹೊಂದುವ ವರ ಸಿಕ್ಕದೆ ಆತ ಮದುವೆ 
ಮಾಡಲಾರ, ಊರಿಗೆ ಹೊಸದಾಗಿ ಬಂದ ತರುಣ ಎಂಜಿನೀರ್ ಎದುರಂ ಕಾಣಂ 
ತಿದ್ದರೂ ಆತ ತನ್ನ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಗೆ ತಕ್ಕವನೆನ್ನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಮೊದಲಿಗೆ ತರನ್, ಅಣ್ಣನಿರು 
ವಲ್ಲಿಗೆ ಹೋಗಿ ಈ ಉಸಿರುಕಟ್ಟಿಸುವ ವಾತಾವರಣದಿಂದ ಮಕ್ಕಳಾಗುತ್ತೇನೆ ಎಂದು 
ಪಲಾಯನದ ಹಗಲುಗನಸು ಹಂಚುತ್ತಾಳೆ, ಕ್ರಮೇಣ, ತಂದೆಯ ದೌರ್ಬಲ್ಯ ತನ್ನ 
ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳು ಅರಿವಾದಾಗ, ಆಕೆ ಇಲ್ಲೇ ಬದುಕುವ ನಿರ್ಧಾರ ಕೈಗೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ, 
ಎಂಜನೀರ್‌ನ ಜೊತೆ ಸಂಬಂಧ ಪಡೆದುಕೊಂಡು ತನ್ನ ಬದುಕಿಗೆ ವಾಸ್ತವ ಪರಿಹಾರ 
ಹುಡುಕಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ, 


ಇದಂ ಚಿತ್ರದ ವಸ್ತು , ವಸ್ತುವನ್ನು , ವರಿರು ಮಜಲುಗಳಲ್ಲಿ, ರೂಪಿಸುವಂಥ ಚಿತ್ರದ 
ದೃಶ್ಯಪ್ರವಾಹ ಸಾಲವಾಗಿ ಹೀಗಿದೆ : 


ಒಂದಭಣಗುಟ್ಟುವ ತರನ್‌ಳ ಪ್ರಪಂಚ : 


ಒಂದು ಬೆಳಿಗ್ಗೆ , ವಿಶಾಲವಾದ ಭಾರೀ ವಂಹಲು, ಹಳಸುತ್ತಿರುವ ಭವ್ಯವಾದ ಗೋಡೆ, 
ಕಿಟಕಿ ಬಾಗಿಲುಗಳು, ಉದ್ದಾನುದ್ದ ಕಾಣುವ ದಳಂ ತುಂಬಿದ ಕಾರಿಡಾರ್‌ಗಳು , ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ 
ಈ ಶತಮಾನದ ಆರಂಭಕ್ಕೆ ಪ್ರಚಲಿತವಿದ್ದ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಫರ್ನಿಚರ್‌ - ಇವನ್ನೆಲ್ಲ ಕಾಣಿ 
ಸುತ್ತ ಕೆವೆಂರಾ ನಮ್ಮನ್ನು ಒಂದು ವಿಶಾಲವಾದಕೋಣೆಗೆ ಒಯಂತ್ಯದೆ: ಭಣಗುಟ್ಟುವ 
ಆ ಕೋಣೆಯಲ್ಲಿ ದೊಡ್ಡ ವಂಚವೊಂದರ ಮೇಲೆ ಮಲಗಿದ್ದ ತರನ್ , ಬೆಳಗಾಗು 


೮ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ತಿದ್ದಂತೆ ನಿದ್ದೆಯಿಂದ ಎಚ್ಚತ್ತು ಏಳುತ್ತಾಳೆ. ಆಕೆಯ ಮಂಖ , ಇಡೀ ಗಾತ್ರ , 
ಯೌವನದ ಆಕರ್ಷಣೆಯಿದ ತೀವ್ರ ನಿರಾಸಕ್ತಿಯಿಂದ ಜಡಗಟ್ಟಿದಂತಿದೆ, ಹೊರ 
ಗೆ ಯಾವುದೇ ವಂಗುವಿನ ಅಳು, ಇಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಬಂಆ ( ಅ ) ಅಡುಗೆ ಮನೆಯಿಂದ 
ಕೂಗುತ್ತಿರುವುದು ಕೇಳುತ್ತದೆ. ತರನ್‌ ನಿರಾಸಕ್ತಿಯಿಂದ ನಡೆಯುತ್ತಾಳೆ, ' ತಂದೆಗೆ 
ಹುಕ್ಕಾ ಕೊಡು' ಎನ್ನುತ್ತಾಳೆ ಅತ್ತೆ , ತರನೇ ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಹುಕ್ಕಾ ಒಯಂ 
ತಾಳೆ.. .... 


ಅಂಗಳದ ಕಟ್ಟೆಯಲ್ಲಿ ತನ್ ಬೆತ್ತದ ಕುರ್ಚಿಗಳ ಮೇಲಿನ ದೂಳು ಹೊಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ 
೧೦೦೦೦೦.೦೦ ..ರೈಲ್ವೆ ಸ್ಟೇಶನ್ ಹತ್ತಿರ ತಂದೆ ( ದಿವಾನ್ ಸಾಹೆಬ್ ವೇಷ; ಭಾವನೆಗಳ 
ನೈಲ್ಲ ಅದುಮಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯ ಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಕರೆದ ಕಲ್ಲಿನಂತಾಗಿರುವ ಮುಖ, 
ಗಾತ್ರ ) ತರುಣ ಎಂಜಿನೀರ್‌ನ ಜೊತೆ ಮಾತಾಡುತ್ತ ನಡೆದಿದ್ದಾನೆ. ಆತ ತಂದೆಗೆ 
ವೆಂಚ್ಚಿಗೆಯಾಗಿಲ್ಲವೆನ್ನುವುದು ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಹೋಗುತ್ತದೆ..... .. ..... ಎಂಜಿನೀರ್ 
ರೈಲುದಾರಿ ದಾಟಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಾನೆ............... ಮನೆಯಲ್ಲಿ - ತರನ್‌ ಶಂಭುವಿನ 
ಕೈಹಿಡಿದು ಅವನ ಆಟದ ಗೆಲಿಗಳ ಕಡೆ ಮನಸ್ಸು ಕೆಟ್ಟಿದ್ದಾಳೆ..... .......... ತಂದೆ 
ಅದೇ ವೇಷದಲ್ಲಿ ಮನೆಗೆ ಮರಳಿದ್ದಾನೆ, ಇವತ್ತು ಯಾರ ಬಂದಿಲ್ಲವೇ ಎಂದು 
ಪ್ರಶ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ.. ........ ವನೆಯ ಬೈಠಕ್‌ನಲ್ಲಿ ತಂದೆ ಮತ್ತು ವಂತರು ನಾಲ್ಕು ಜನ 
ಸಂದರ್ಶಕರು ; ತಂದೆಯ ಮಾತಲ್ಲಿ ಅದೇ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯ ಸಂಯವಂ; ಮಂಗಳ ಜತೆ ಹರಿದ್ವಾರ 
ಹೃಷಿಕೇಶಗಳ ಕಡೆ ತಿರುಗಾಡಿ ಬರಬಹುದು ಎಂದು ಒಬ್ಬ ಸಚಿಸುತ್ತಾನೆ; ದಿನಗಳು 
ಬದಲಾಗುತ್ತಿರುವುದು, ಮೇಲುವರ್ಗದವರ ಸವಲತ್ತುಗಳಿಗೆ ಸಂಚಕಾರ, ಪೆಟ್ರೋಲ್ 
ಪಂಪ್ ವಂಂಂತಾಗಿ ಮಾತುಗಳು ; ಹಕ್ಕಿಗಳ ಚಿಲಿಪಿಲಿ ಕೀಚಿನಲ್ಲಿ ಮಾತುಗಳಂ 
ಕ್ಷಯಿಸುತ್ತವೆ....oooo... 


ಒಂದು ಮಧ್ಯಾಹ್ನ , ತರನ್‌ ಕೋಣೆಯಲ್ಲಿ ತನ್ನನ್ನೇ ತಾನು ತಕ ಹಾಕಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ, 
ಆಂತರಿಕ ತುಮುಲಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸುವ'ಸ್ವಗತ ' ವೆಂಬಂಥ ಮಾತಂಗಳಂ - ಸ್ವಚ್ಛಂದ 
ಕವಿತೆಯಂ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಆಕೆಯ ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ ಕೇಳಿಬರುತ್ತಿರಲು, ಕಣ್ಣೆದುರು ಹೊಸ 
ಔದ್ಯೋಗಿಕ ನಾಗರಿಕತೆಯ ಕೌರದ ದೃಶ್ಯಗಳು ತೇಲತೊಡಗುತ್ತವೆ, ತರನ್‌ ತನಗೇ 
ತಾನಂ ವರಕಪಟ್ಟುಕೊಂಡು ಹಾಸಿಗೆಯ ಮೇಲೆ ಬಿದ್ದು ಅಳತೊಡಗುತ್ತಾಳೆ. ಅಲ್ಲಿಂದ 
ಕನಸು , ಕನಸಲ್ಲಿ ಯುದ್ಧದ ದೃಶ್ಯಗಳು , ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಚಳುವಳಿಯ ಹಿಂಸೆಯ ದೃಶ್ಯಗಳು, 
ಕೌರದ ಪ್ರತಿವೆಗಳು, ಎಚ್ಚರವಾಗವಾಗ ಅತ್ತೆ ಬಂದು ಮಧ್ಯಾಹ್ನ ಯಾಕೆ ವಂಲಗಂ 
ತೀಯಾ' ಎನ್ನುತ್ತಾಳೆ, ಕರುಣೆಯಿಂದ, 


೮೫ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಎಂಜಿನೀರ್ ಮನೆಗೆ ಬಂದಿದ್ದಾನೆ, ತಂದೆ ಮನೆಯಲ್ಲಿಲ್ಲದ ಕೇಳಿ ಹೊರಡುತ್ತಾನೆ, ಇರಿ 
ಎನ್ನುತ್ತಾಳೆ ತರನ್ , ಬರುತ್ತೇನೆ ಎಂದು ಆತ ಹೊರಡುತ್ತಾನೆ............ಎಂಜಿನೀರ್ 
ರೈಲು ದಾರಿ ದಾಟಿ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ............ ತರನ್‌ ಅಸ್ಸಾಮ್‌ನಿಂದ ಬಂದ ತನ್ನ 
ಅಣ್ಣನ ಕಾಗದಗಳನ್ನು ಓದುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ, ಆತ ಅಸ್ಸಾಮ್‌ಗೆ ಬಾ ಎಂದು ಬರೆದಿದ್ದಾನೆ. 
ಅಸ್ಸಾವರ್‌ನ ಹಸಿರು ಕಣ್ಣೆದುರು ಹೇಳಲಿಟ್ಟಿರಲು ತರನ್‌ ಅದರಲ್ಲಿ ಲೀನಳಾಗು 
ತಾಳೆ. 


0 


ಒಂದು ರಾತ್ರಿ , ತರನಳ ಹತ್ತಿರ ಬಂದು ಅತ್ತೆ ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ, ' ಬಾ ಎಂದು ಕರೆಯುವ 
ನಿನ್ನ ಅಣ್ಣ ತಾನೇ ಯಾಕೆ ಒಂದು ಸಲ ಇಲ್ಲಿನ ತನಕ ಬರಬಾರದು ?' - ಎಂದು....... 
ತರನಳಕೋಣೆಯಲ್ಲಿ ತಾಯಿಯಂ ವಿವಾಹ ವಸ್ತ್ರಗಳಿರುವುದನ್ನು ಅತ್ತೆ ಎತ್ತಿ ನೋಡು 
ತಾಳೆ; ತಂದೆಯ ಪೂರ್ವಕಾಲದ ವೈಭವ , ಆತನ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆ ಗೌರವ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಕಥೆ 
ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಒಂದು ಸಲ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಗೌರ್ನರ್ ಮನೆಗೆ ಬಂದದ್ದು , ಮೆಜವಾನಿ, ಮಂಜ 
ವಾನಿ ವಂಂದಿದ ಮೇಲೆ ಬಳಸಿದ ಪಾತ್ರೆಗಳಷ್ಟನ್ನೂ - ಅವು ಮೈಲಿಗೆಯಾದ್ದಕ್ಕಾಗಿ 
ಹೊರಗೆ ಎಸೆದದ್ದು ಇತ್ಯಾದಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾಳೆ, 'ನಿನಗೆ ತನ್ನ ಹಾಗಿರುವಂಥ ಗಂಡನನ್ನೇ 
ಹುಡುಕುತ್ತಿದ್ದಾನೆ' ಎನ್ನುತ್ತಾಳೆ, ಈಗ ಅಸಮಾಧಾನದಿಂದ........ ತರನ್‌ಳ ಸ್ವಪ್ನ . 
ನದೀ ತೀರದ ಅನುಪಮ ಸೌಂದರ್ಯದಲ್ಲಿ ಕೂತು ಆಕೆ ಮಧುರವಾಗಿ ಹಾಡಿಕೊಳ್ಳು 
ತಿದ್ದಾಳೆ, ಬೆರೆಯುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ, ಉರಿಯುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ, ಬತ್ತಲಾಗುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ, ಮಹಾ 
ಮಾತೆ ಕಾಳಿಕಾದೇವಿಯಂ ಹಾಗೆ ನೀಲವರ್ತಿಯಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತಾಳೆ.... .... .... .. .. 

Sep 
ಎರಡು ತವರಿಂಲ : 


ತರನ್ , ಹೆರಗೆ ಪಟ್ಟಣದ ಹರಿಜನ ಕೊಂಪೆಯಲ್ಲಿದ್ದಾಳೆ ; ಅಲ್ಲಿನ ಬಡ ಕುಟುಂಬ 
ಬಾಲಕ ವೆಂಟು ಇವರ ಜೊತೆ ಬೆರೆಯುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ............ ತರನ್ ಮನೆಗೆ ಬರುವುದು 
ತಡವಾಗಿದೆ, ತಂದೆ ಹುಕ್ಕಾಕ್ಕಾಗಿ ಕಾಯುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ಹೊತ್ತಾಗಿ ಬಂದ ತರನ್ , 
“ ಹುಕ್ಕಾ ತರುತ್ತೇನೆ' ಎನ್ನುತ್ತಾಳೆ, ತಂದೆ, ' ಶಂಭು ತರುತ್ತಾನೆ' ಎಂದಷ್ಟೇ ಹೇಳಿ 
ವಂದಿಸುತ್ತಾನೆ........ತರನ್ ತಾಯಿಯ ವಸ್ತ್ರ ಹೊದ್ದುಕೊಂಡು ಕನ್ನಡಿಯಲ್ಲಿನೋಡಿ 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ....... ತಂದೆ ಮತ್ತು ಅತ್ತೆಯ ನಡುವೆ ಮಾತು ನಡೆದಿದೆ. ತಂದೆ ಅರ್ಧ 
ಸ್ವಗತವೆನ್ನುವಂತೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ, “ ನಿಜವಾಗಿ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಜನ ನನ್ನನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿ 
ಕಂಡಿದ್ದರು. ಇವತ್ತಿನ ಈ ಜನ ಎಲ್ಲಾ ಬದಲಿಸಲು ಹೊರಟಿದ್ದಾರೆ, ಇಂಥ ಜನರ 
ಜೊತೆ ನನ್ನ ವಂಗಳ ಸಂಬಂಧ ನನಗೆ ಇಷ್ಟವಿಲ್ಲ ; ಮಗಕೂಡ ನನ್ನವನಲ್ಲ.' 


೮೬ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಮೂರು ದಿನ ತಂದೆಕೋಣೆಯಿಂದ ಹೊರಬಂದಿಲ್ಲ. ಕಾಣಲು ಬಂದವರು ದಿವಾನ್ 
ಸಾಹೇಬರ ಆರೋಗ್ಯ ಸರಿಯಿಲ್ಲವೆಂದು ಹೇಳಿ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ........ತಠನ್ ಅಣ್ಣನ 
ಕಾಗದ ಓದುತ್ತಾಳೆ........ ತರನ್ ಬೆತ್ತದ ಕುರ್ಚಿಗಳ ಮೇಲಿನ ದೂಳು ಝಾಡಿಸಂ 
'ತಾಳೆ........ ತರನ್‌ಳ ಆಂತರಿಕ ತವರಿಂಲದ ಸ್ವಗತ........ತರನ್‌ ಅಸ್ವಾವಲ್‌ಗೆಹೋಗು 
ವುದನ್ನೆ ಗಟ್ಟಿಮಾಡತೊಡಗಿದ್ದಾಳೆ. ಅತ್ತೆಗೂ ಅದು ಒಪ್ಪಿಗೆ........ ತರನ್ ನಲ್ಲಿಯಲ್ಲಿ 
ಕಾಲು ತೊಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ, ಹಾಗೆ ಕೈ ವಂಷಿಗಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ........ ತರನ್ 
ತಂದೆಯ ಕೋಣೆಯ ಬಳಿ ಸುಳಿಯುತ್ತಾಳೆ, ಅಳುಕಿನಿಂದ ; ಸ್ವಗತ ಕರೆಯುತ್ತಲೇ 
ಇದೆ . ತಂದೆಗೆ ಎದುರಾದಾಗ ಆತ, ಸೋತ ಹಾಗೆ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ; ' ಅಸ್ಸಾನಿಂಗೆ 
ಹೋಗುವುದಿದ್ದರೆ ಹೋಗು, ನನ್ನ ಚಿಂತೆ ಬೇಡ' ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ.......ತರನ್ ಮತ್ತು 
ಅತ್ತೆ ಮಾತಾಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ; ' ಅವನಿಗೆ ಅಭಿಮಾನವೇ ದೊಡ್ಡದು ; ವಂಗ ಹೋದದ್ದು 
ಯೋಚನೆಯಿಲ್ಲ, ನೀನುಹೋದರೂ ಯೋಚನೆಯಿಲ್ಲ' ಎನ್ನುತ್ತಾಳೆ ಅತ್ತೆ ದರವ 
ದನಿಯಲ್ಲಿ....... ನೇರಳೆ ಬಣ್ಣವಾಗಿ ಹಾಸಿದ ವರಳ ಬಯಲಲ್ಲಿ ನೇರಿಳೆ ಸೀರೆಯುಂಟು 
ತರನ್‌ ಓಡುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ, ರೈಲಿನವರೆಗ ಓಡುತ್ತಾಳೆ, 


“ಮರು - ವಿವೇಚನೆಯು ಕಡೆ: 


ಬೆಳಿಗ್ಗೆ , ತರನ್ ಏಳುತ್ತಾಳೆ, ಮುಖ ತೊಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ತಂದೆಯ ಕೋಣೆಯ 
ಹತ್ತಿರ ಹೋಗುತ್ತಾಳೆ, ಬಾಗಿಲು ಮುಚ್ಚಿದೆ........ ತರನ್‌ ಗೋಲಿಗಳ ಪೆಟ್ಟಿಗೆ ತಂದು 
ಶಂಭುವಿಗೆ ಕೆಟ್ಟ ವೆಂಲಂನಗುತ್ತಾಳೆ........ತರನ್‌ ಹಸಿರು ಸೀರೆಯುಟ್ಟು ಬರು 
ತಾಳೆ, ಬೆತ್ತದ ಕುರ್ಚಿಗಳದಳಂಹೊಡೆಯುತ್ತಾಳೆ........ ತರನ್‌ ರಸ್ತೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯಂ 
ತಿದ್ದಾಳೆ, ರಸ್ತೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಂಗಸರು ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ, ಇಲ್ಲಿ ಸುರಿಯುತ್ತಿದ್ದಾರೆ ; 
ಟಾರ್‌ ಹಾಕುವ ಕೆಲಸ ನಡೆದಿದೆ. ಅದರ ಗಡಚಿಕ್ಕುವ ಸ ....... ಹಸ ಪಟ್ಟಣದ 
ಹೊರ ಆವರಣದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ತರನ್‌ಗೆ ಎಂಜಿನೀರ್ ಭೆಟ್ಟಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ, ಬೇಸ 
ರವೇ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. ಮಾತಾಡುತ್ತ ನಡೆಯುತ್ತಾರೆ, ' ಅಗತ್ಯದಶೋಧವೇ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ 
ಎನ್ನುವ ಮಾತು ಬರುತ್ತದೆ. ರೈಲು ದಾರಿಯಂಗುಂಟ ನಡೆಯುತ್ತಾರೆ........ ತರನ್ 
ತಂದೆಯ ಕೋಣೆಗೆ ಹೋಗುತ್ತಾಳೆ, ಆತ ವಂತ ಸೋತವನ ಹಾಗೆ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ 
ಹೊರಗೆ ಬರುತ್ತಾಳೆ, ತನ್ನ ಕೋಣೆಗೆ ಹೋಗುತ್ತಾಳೆ, ತಿರುಗಿ ಬಂದು ಮಲಗಿರುವ 
ತಂದೆಯ ಮೈಮೇಲೆ ಮೆಲ್ಲಗೆ ಹೊದಿಕೆ ಹೊದೆಸಿ ಹೊರಗೆ ಬರುತ್ತಾಳೆ........ ತರನ್‌ಳ 
ಕೋಣೆ, ಬಾಗಿಲು, ಕನ್ನಡಿ ; ರನ್ ವೇಜಿನಲ್ಲಿರುವ ಅಣ್ಣನ ಕಾಗದ ನೆಡುತ್ತಾಳೆ 
........ ತರನ್‌ ತಂದೆಯ ಆರೋಣೆಗೆ ಹೋಗುತ್ತಾಳೆ, ಹೊರಗೆ ಬರುತ್ತಾಳೆ, ಅತ್ತೆಯ 
ಹತ್ತಿರ ಬಂದು ' ಅಸ್ಸಾಮಿಗೆ ಹೋಗುವುದಿಲ್ಲ' ಎನ್ನುತ್ತಾಳೆ........ ತರನ್‌ಳ ಕಣೆ; 


භව 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಅವಳ ಕೂದಲು, ಹೇರ್‌ಪಿನ್ , ಗುಂಡಿ, ಹೊದಿಕೆ , ಉಬ್ಬಿ ಸೆಕ್ಕಿದ ಎದೆ ಇತ್ಯಾದಿ 
ವಿವರಗಳ ಮೇಲೆಕವೆಂರಾ ಕಣ್ಣಾಡಿಸುತ್ತದೆ. ತರನೇ ಎದ್ದು ಹೊರಡುತ್ತಾಳೆ... .... 


ಎಂಜಿನೀ‌ನ ಕೆಂಪು ಇಟ್ಟಿಗೆಯ ಹೊಸದಾಗಿ ಕಟ್ಟಿದ ಬ್ಯಾರಕ್ : ಮೇಜು, ಕುರ್ಚಿ, 
ನಕಾಶೆಗಳು, ತರನ್ ಅಲ್ಲಿದ್ದಾಳೆ ಎಂಜಿನೀರ್‌ನ ಜೊತೆ ಮಾತಾಡುತ್ತ , ಹೊಸ 
ನಿರ್ಮಾಣಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ ಎಂಜಿನೀರ್ , ನಕಾಶೆಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ತೋರಿಸುತ್ತಾನೆ........ 
ಎಂಜಿನೀರ್‌ನ ಚಿಕ್ಕ ಹಾಸಿಗೆಯ ಮೇಲೆ ತರನ್‌ ಮತ್ತು ಆತ ತೃಪ್ತಿ ಸಸುತ್ತ ಕೂತಿರು 
ವಾಗ ಅವರ ದೇಹದ ಬೆತ್ತಲೆಯಾಗಿರುವ ಮೇಲು ಭಾಗವಷ್ಟೇ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ........ 
ಕನಸಿನ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಮೇಳಕೃತ್ಯ ; ಒಲವು ಹಗೆ ಹೋರಾಟಗಳಮೂಲಕ ಸಮಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ವ್ಯಷ್ಟಿಯ ಕಡೆ ಸಾಗುವುದನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ನೃತ್ಯದೃಶ್ಯಗಳು........ ಅಸ್ಸಾವಿನ ಹಸಿರು , 
ಹಳೆ ತುಂಬಿ ಸೂಸುತ್ತಿರುವಂತೆ ಚಿತ್ರ ಮುಕ್ತಾಯಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ, 


ಇಲ್ಲಿ, ಚಿತ್ರದ ದೃಶ್ಯಗಳೆಲ್ಲವನ್ನೂ ಸಾದ್ಯಂತ ಕ್ರಮವಾಗಿ ನಾನು ದಾಖಲಿಸಿಲ್ಲ ; ಚಿತ್ರದ 
ದೃಶ್ಯ - ಶ್ರವ್ಯ - ಚಲನೆಗಳ ಒಟ್ಟಿನ ಗುಣಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಮಂಡಿಸುವುದನ್ನೇ ಮುಖ್ಯ 
ವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡು, ದೃಶ್ಯಾವಳಿಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿದ್ದೇನೆ. ಚಿತ್ರದ ದೃಶ್ಯಗಳು 
ಯಾವುದೇ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಅನುಕ್ರಮವಾಗಿ ನಡೆದಂಥವು ಎಂದು 
ತಿಳಿಯಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಚಿತ್ರ , 'ಕಥನಕ್ರಮ ' ವನ್ನು ಅಂದರೆ, ಕಾಲಸಾಂಗತ್ಯದ ದೃಶ್ಯ 
ಜೋಡಣೆಯ ರೂಢಿಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಹಾಕಿ ಆನಂಭವಸಾಂಗತ್ಯದ ಕಡೆ ಮಾತ್ರವೇ 
ಗಮನಕೊಟ್ಟಿದೆ ಎಂಬುದು ತಟ್ಟನೆ ಹೊಳೆಯಬೇಕು, 


ವಂತ್ತು , ಮೊದಲಲ್ಲೇ ವಾಂಖ್ಯ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ್ದೆಂದರೆ, ಈ ಚಿತ್ರ ಚಲನಚಿತ್ರದ್ದೇ 
ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ, ಅಪ್ಪಟವಾದ ಅನನ್ಯವಾದ ಅದೇ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ, ಇಡೀ ವ್ಯಕ್ತಗೊಳ್ಳಲು 
ಹವಣಿಸಿರುವಂಥದ್ದು ಎನ್ನುವುದು , ಆದ್ದರಿಂದ ಈ ಕೃತಿಯ ಆಸ್ವಾದನೆಗೆ ಸಿನೆಮಾ ಭಾಷೆ 
ಯಲ್ಲಿ ಪರಿಶ್ರಮವಿರಬೇಕಾದ್ದು ಅತ್ಯಗತ್ಯ . (ಸಂತರಾಂ ಸಿನೇಮೀಯವಲ್ಲದ ನಮ್ಮ 
ಸಿನೆಮಾಗಳು, ಅದೆಂದಂ ಪರಿಶ್ರಮದಿಂದ ಅರಿತುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದ ಭಾಷೆ ಎಂಬ ಭಾವನೆ 
ಯನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸಿಯೇ ಇಲ್ಲ ; ಅದಕ್ಕಾಗಿ, ಕೆಂಚ ಹಾಸ್ಯಾಸ್ಪದವೆನ್ನಿಸಬಹುದಾದರೂ , 
ಈ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ.) 


* 


ದಿದೆ .) 


ಈ ಮಾತಿಗೆ ಈ ಚಿತ್ರದ ತರನ್‌ ಮತ್ತು ಆಕೆಯ ತಂದೆಯ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನ ನಡ 
ಬಹುದು. ನಾವು ನಿತ್ಯ ಕಾಣುವ ರೀತಿಯ ಚಿತ್ರಗಳಾಗಿದ್ದರೆ ಈ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು 
ಆಂಗಿಕ ಅಭಿನಯದಮೂಲಕ ಸಂವಾದಗಳ ಮೂಲಕ ರೂಪಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು . ಆದರೆ ಈ 


೮೮ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ' ಅಭಿನಯ ' ವೇ ಇಲ್ಲ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಅಭಿನಯವೆಂದರೆ ಪಾತ್ರಗಳಂ ತಂತಮ್ಮ 
ನಡವಳಿಕೆಗಳಲ್ಲಿನ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಮುಂದೆ ಕಾಣಿಸುತ್ತ ಹೋಗುವುದು ; 
ಅದು ರಂಗಮಾಧ್ಯಮ , ರಂಗಕೃತಿಯಲ್ಲಿ, ನಟರು ನಮಗಾಗಿ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ 
ರೂಪಿಸಿ ಎದುರು ತಂದು ತೋರಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ, ಕೆವೆರಾ 
ನಮ್ಮನ್ನೇ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಹತ್ತಿರಕ್ಕೆ ಒಯಂ , ಬೇಕುಬೇಕೆನ್ನುವ ಕಡೆಗಳಿಂದ ಅವರನ್ನು 
ತೋರಿಸುತ್ತ , ಪರಿಚಯಿಸಿಕೊಡುತ್ತಿದೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ, ಈ ಚಿತ್ರದ ಈ ಪಾತ್ರಗಳು ಇದೇ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ರಂಗದಮೇಲೆಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದರೆ ಎಷ್ಟು ಪೇಲವವಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತಿತ್ತು ಎನ್ನು 
ವುದನ್ನು ನಾವುಯೋಚಿಸಿಕೊಂಡರೆ, ಅಷ್ಟು ನಿಖರವಾಗಿ ಹೇಳಲಿಕ್ಕಾಗದ ಈ ಭೇದ 
ಸ್ಪಷ್ಟ ತಿಳಿದೀತು, ಒಂದೊಂದು ಪಾತ್ರವನ್ನು ಕೆಮೆರಾ, ಅಂದರೆ , ಕೆಮೆರಾದ ಮೂಲಕ 
ನಾವು ಯಾವ ದರ ಯಾವ ಹತ್ತಿರದಿಂದ, ಯಾವಕೋನದಿಂದ , ಯಾವ ಚಲನೆಯಲ್ಲಿ, 
ಎಷ್ಟೆಷ್ಟು ಹೊತ್ತು ನೋಡುತ್ತೇವೆ, ಮತ್ತು ನಾವು ಕೂಡ ಅದನ್ನೆಲ್ಲ ಹೇಗೆ ಹೇಗೆ 
ಚಲಿಸುತ್ತ ನೋಡುತ್ತೇವೆ ಎನ್ನುವುದರಿಂದಲೇ ಚಿತ್ರದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಅನುಭವ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ 
ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಈ ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದೆಂದೂ ನಮ್ಮನ್ನು ಆ ಅನುಭವಕ್ಕೆ 
ಮುಟ್ಟಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಅತ್ಯನಿವಾರ , ಹಾಗೇ , ಅವರಣ ಕೂಡ, ಆ ಹಳೇಕಾಲದ ಭಾರೀ 
ಬಂಗಲೆ, ಅದರ ಕಾರಿಡಾರಗಳುಕೋಣೆಗಳಂ ಚದರಬಿಲ್ಲೆ ಹಾಸಿದ ನೆಲ, ಗೋಡೆ 
ಕಂಬ ಕಿಟಕಿ ಬಾಗಿಲು, ಕುರ್ಚಿ ವಂಚ ಕಪಾಟುಗಳು ; ಹೊರವಲಯದ ಮರಳು 
ಬಯಲು, ಯಂತ್ರನಾಗರಿಕತೆಯನ್ನು ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ರೂಪುಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ 
ಹೊಸ ಪಟ್ಟಣ, ಅದರ ಕೊಂಪೆಗಳು , ರೈಲರಸ್ತೆ , ಎಂಜನೀರ್ ವಾಸಿಸುವ ಇಟ್ಟಿಗೆಯ 
ಬ್ಯಾರಕ್ ಚಿತ್ರದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ತೀರ ವಂಖ್ಯವಾದ ಅನಿವಾರ್ಯವಾದ ಸಾಧನಗಳಾಗು 
ಇವೆ. ವಾಸ್ತವವನ್ನು ನೇರ ದಾಖಲಿಸಿದಂತಿರುವ ಈ ತುಣಂಕು ಚಿತ್ರಗಳು, ಅವುಗಳ 
ದೀರ್ಘ ಪ್ರಸ್ವತೆ, ಅವುಗಳ ವಿಶಿಷ್ಟ ಜೋಡಣೆ ಎಲ್ಲ ಅನಿವಾರ್ಯಗಳಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತವೆ. 


ಈ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಶಾಬ್ಲಿಕೆ ಭಾಷೆಯ ಬಳಕೆ ಅತ್ಯಂತ ವಿತವಾದ್ದಾಗಿದೆ, ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು 
ತೀರ ಕಡಿವಂ, ಕೆಂಚ ದೀರ್ಘವಾಗಿರುವುದೆಂದರೆ, ತರನ್‌ಳ ಸ್ವಗತವಾಗಿ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ 
ಪಠಿತವಾಗುವ ಕವಿತಾ ವಾಕ್ಯಗಳು, ಅಂದರೆ, ಚಿತ್ರದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಾಗಿ ಭಾಷೆಯನ್ನು 
ಪ್ರಧಾನವೆಂದು ಬಳಸದೆ, ಅದನ್ನು ಸಮಗ್ರ ಮಾಧ್ಯಮದ ಒಂದು ಚಿಕ್ಕ ಅಂಶವಾಗಿ 
ಮತ್ತು ಮಾಧ್ಯಮದ ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಬೆರೆತುಕೊಂಡದ್ದಾಗಿ ಬಳಸಲಾಗಿದೆ ಚಿತ್ರದ ಹೆಚ್ಚಿನ 
ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ, ಒಟ್ಟಿನ ' ಧ್ವನಿಪಥ' ವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಅದರಲ್ಲಿ, ಭಾಷೆ ಹಾಗೂ 
ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ವಾದ್ಯ ಇವುಗಳ ಜೊತೆ ಅಷ್ಟೇ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ಇತರ ಸಹಜ ಮತ್ತು 
ಕೃತ ಧ್ವನಿಗಳ ಸಮೃದ್ಧಿಯನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ: ಮಗುವಿನ ಅಳು, ಹಕ್ಕಿಗಳ ಕಿರುಚು, 
ವಿಲ್ಲಿನ ಸಿಟ್ಟು , ನಲ್ಲಿಯಲ್ಲಿ ನೀರು ಸುರಿಯುವ ಸಪ್ಪಳ, ಜಲ್ಲಿ ಒಡೆಯುವ ಕರ್ಕಶ ಸದ್ದು 


೮೯ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


- ವಂಬಂತಾಗಿ, ಲೆಕ್ಕ ಹಾಕಿದರೆ ಒಟ ಈ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಅಂಥ ಸುಮಾರು ಒಂದು 
ನರಂ ಬಗೆಯ 'ಧ್ವನಿ'ಗಳಿವೆಯಂತೆ.) 


ಈ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ, ಬಹ್ವಂಶ ಕೃತಿಯ ಜೀವಕಣಗಳಾಗಿ ಬರುವ ಚಿತ್ರ ಖಂಡಗಳು ಹಾಗೂ 
ಧ್ವನಿಖಂಡಗಳು ಕೇವಲ ' ವಾಚ್ಯ 'ವಷ್ಟೇ ಆಗಿ ಉಳಿದುಕೊಳ್ಳದೆ ' ವ್ಯಂಗ್ಯ ' ವಾಗಿ ಬೆಳೆದು 
ಕೇಳುವುದನ್ನೂ ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಕೆಲವೇ ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸವುದಾದರೆ 
ಬಣ್ಣ ಮಾಸಿದ ಗೋಡೆಗಳು ಕಿಟಕಿಕಂಬಿಗಳು ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಬಂಧನವನ್ನು ಸೂಚಿಸ 
ಬಹುದು ; ಕಪಾಟು ಗುಪ್ತಕನಸುಗಳಕೋಶಕ್ಕೆ ಬೆಳಕು ಚೆಲ್ಲಬಹುದು ; ಬಾಗಿಲು ಹೊಸ 
ದಾರಿ ಕಾಣಿಸಲಾಗದ ಬರೀ ತೆರವನ್ನು ಹೊಳೆಸಬಹುದು ; ರಸ್ತೆ ಡಾಮರಿನ ಪ್ರಸಂಗ, 
ಹಿಂಸೆಯ ಒಡಲಲ್ಲಿ ಸೀಳಿ ಬರುವ ಹೊಸ ಬದುಕಿಗೆ ಸಚಕವಾಗಬಹುದು. ಹಾಗೇ 
ಮಗುವಿನ ಅಳುವಿನಲ್ಲಿ ಅದುಮಿಟ್ಟ ಆಸೆಯ ಮೊರೆತ ಕೇಳಬಹುದು ; ವಿಂಲ್ಲಿನ ಸಿಟ್ಟು 
ಭಯ ಹುಟ್ಟಿಸಿದರೂ ಹೃದಯಕ್ಕೆ ಕೊಂಡಿ ಹಾಕಿ ಸೆಳೆಯುವ ಹೊಸ ಬದುಕಿನ ಕಿರಚು 
ಕರೆಯಾಗಬಹುದು ; ನಲ್ಲಿಯಲ್ಲಿ ನೀರು ಸುರಿಯುತ್ತಲೇ ಇರುವ ಸದ್ದು ಬೇಸರದ ಹಂಳಂ 
ಗೆರೆತವನ್ನೇ ಧ್ವನಿಸಬಹುದು. ( ಇವೆಲ್ಲವೂ , ಇದಕ್ಕೆ ಇದು ಅರ್ಥ ಎನ್ನುವ ನಿಶ್ವಯಂ 
ವುಳ್ಳ ಘನಸಂಕೇತಗಳಾಗದೆ, ಅಸ್ಪಷ್ಟ ಧ್ವನಿಪರಂಪರೆಗಳನ್ನು ಹಬ್ಬಿಸುವ ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆ 
ಯುಳ್ಳವಾಗಿವೆ ಎನ್ನುವುದೂ ಮುಖ್ಯ .) 


ಚಿತ್ರ , ಧ್ವನಿ - ಇವುಗಳ ಜೊತೆ ಚಲನಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮದ ವೆಂರನೆಯ ಮುಖ್ಯ ಅಂಗ 
ವೆಂದರೆ ' ಚಲನೆ', ' ಚಲನೆ' ಯೆನ್ನುವುದು ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರಗಳುಳ್ಳದ್ದು , ಅತ್ಯಂತ ಸಂಕೀ 
ರ್ಣವಾದ್ದು , ಒಂದೊಂದು ಚಿತ್ರಿಕೆ (- shot , ಚಿತ್ರ ಖಂಡ) ಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ವಸ್ತುಗಳ 
ಚಲನೆ ತೀರ ವರ್ತವಾಗಿ ಕಾಣುವಂಥದು. ಈ ವಸ್ತುಚಲನೆಯನ್ನು ದಾಖಲಿಸಿ 
ಕೊಳ್ಳುವಾಗ ಅನೇಕ ಸಲ ಕೆವೆಂರಾಕೂಡ ಚಲಿಸುತ್ತ ದಾಖಲಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದಲ್ಲ, ಅದ 
ರಿಂದ, ಸಹಜವಲ್ಲದ ಇನ್ನೊಂದು ರೀತಿಯ ಕೃತಚಲನೆ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಇದಲ್ಲದೆ, 
ಚಿತ್ರೀಕರಣ ಚಿತ್ರಸಂಸ್ಕರಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ' ಚಮತ್ಕಾರ' ಗಳನ್ನು ಮಾಡಿ 
* ಚಮತ್ಕಾರಚಲನೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸುವುದುಂಟು. ಚಿತ್ರಿಕೆಯನ್ನುವುದು ಅನೇಕ ಚಿತ್ರ 
ಚೌಕ' ಗಳ ಸರಣಿಯಷ್ಟೆ ; ಒಂದೊಂದು ಚಿತ್ರಚೌಕದಲ್ಲ , ಅದು ಸ್ವಲ್ಪವೇ ಇದ್ದರೂ , 
ಅದರಲ್ಲಿನ ರೇಖಾರಚನೆಗಳಿಂದ ಭಾಸವಾಗುವ 'ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಚಲನೆ' ಯಿರುತ್ತದೆ ; ಈ 
“ ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಚಲನೆ' ಚಿತ್ರ ಚೌಕವನ್ನು ದಾಟಿ ಚಿತ್ರಿಕೆಯುದ್ದಕ್ಕೂ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತ 
ತನ್ನದೇ ಆದ ಚಲನರೇಖೆಯೊಂದನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತದೆ. ಇದಾದ ಮೇಲೆ ಚಿತ್ರಿಕೆ 
ಚಿತ್ರಿಕೆಗಳ ಜೋಡಣೆ (ಸಂಕಲನ) ಯಲ್ಲಿ ಸಾಧಿಸುವ ಅನೇಕ ರೀತಿಯ ಚಲನೆಗಳು , ಧ್ವನಿ 
ಖಂಡಗಳಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುವ ಚಲನೆಗಳು, ಧ್ವನಿಖಂಡಗಳ ಸಂಕಲನದಲ್ಲಿ ಸಾಧಿತವಾಗುವ 
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ಚಲನೆಗಳು ; ಕಪ್ಪು - ಬಿಳುಪಿನಲ್ಲಿನ ತಿಳಿವಂದಗಳು, ವರ್ಣಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಗಳು 
ಮತ್ತು ನೇಸಲುಗಳು , ಚಿತ್ರಿತವಾದ ಭಾವಗಳ ವಿವಿಧ ತೀವ್ರತೆಗಳು ಮುಂತಾಗಿ ಅನೇಕ 
ಅಂಶಗಳು ಸೃಜಿಸುವ ಅನೇಕಾನೇಕ ಅನಂರ್ತ ಚಲನೆಗಳಂ - ಹೀಗೆ ಈ ಎಲ್ಲ ಚಲನೆಗಳ 
ನೆಯ್ದೆಯಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರದ ಸವಗ್ರಲಯ ಸೃಷ್ಟಿಗೆಳುತ್ತದೆ, 


ಸಂಕೀರ್ಣವಾದ ಚಲನೆಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ನೆಯ ಕೆಂಡಂ ಚಿತ್ರದ ವಸ್ತುವಿಗೆ ಅನಿವಾರವೆನ್ನಿಸುವ 
ಲಯವನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ನಿರ್ದೇಶಕನ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ಒಡ್ಡಿ ಬರುವ ಅತ್ಯಂತ ಕಠಿನ. 
ವಾದ ಸವಾಲು, ' ಮಾಯಾದರ್ಪಣೆ ' ಈ ಸವಾಲನ್ನು ವಂಖಕಟ್ಟು ಎದುರಿಸಿದ 
ಮತ್ತು ಗಣನೀಯ ಯಶಸ್ಸನ್ನು ಸಾಧಿಸಿದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತಕೃತಿಯೊಂದರಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಲಹರಿ 
ಸಿದ್ದಿ ಈ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಕಾಣಸಿಕ್ಕುತ್ತದೆ. ಲಯಸಿದ್ದಿಯ ವಿವರವಾದ ಅಭ್ಯಾಸಕ್ಕೆ ಈ ಚಿತ್ರ 
ತಕ್ಕುದಾದಂಥದು , ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳ್ಳವ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿ ಈ ಚಿತ್ರ ಒಟ 
'ವಿಲಂಬಿತಲಯ ' ದಲ್ಲಿದೆ, ( ಅಗತ್ಯವಿದ್ದಲ್ಲಿ, ತರನ್‌ಳ ಸ್ವಪ್ನ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ಆಸೆಹಿಂಸೆಗಳ 
ಅಲೆಯಾಟದಲ್ಲಿ , ದತಲಯವನ ಕಾಣುತ್ತೇವೆ.) 


ಆದರೆ, ಈ ಚಿತ್ರ ಬಹಳ ಜನಕ್ಕೆ ತಡೆಯಲಿಕ್ಕಾಗದಷ್ಟು ನಿಧಾನ ಓಡುವ ಬೇಸರ 
ಹಿಡಿಸುವ ಚಿತ್ರವಾಗಿ ಕಂಡಿದೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನೂ ಮರೆಯಲಾರೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ , ನನಗೆ 
ಕಾಣುವ ಹಾಗೆ, ಚಿತ್ರದ ಲಕ್ಷಕ್ಕಿಂತ ಬೇರೆಯೇ ಆದ ಅಪೇಕ್ಷೆಯನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕ , ತನಗೆ 
ಅರಿವಿಲ್ಲದೆಯೇ , ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿರುವುದು, ಸರ್ವೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನಾವು ನಿತ್ಯ 
ನೋಡುವ ಚಿತ್ರಗಳು, ಘಟನೆಗಳ ಸರಮಾಲೆಯಾಗಿದ್ದು ಅಂಥದಕ್ಕೆ ನಮ್ಮ ವನಸ್ಸನ್ನು 
ಎರಕಗಳಿಸಿಬಿಟ್ಟಿವೆ, ಅಂಥ ಎರಕಗೊಂಡ ಮನಸ್ಸಿನಿಂದ ನೋಡುವ ನಾವು, ನವ 
ಗರಿಯದೆಯೋ , ಇಲ್ಲ ಘಟನೆಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತೇವೆ; ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ 
ಘಟನೆಗಳು ತೀರ ವಿರಲವಾದ್ದರಿಂದ ಇದು ' ಲಂಬಿತವೆನಿಸಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಅದೇ , ಈ ಚಿತ್ರ 
ವನ್ನು ಒಂದು ' ಅನುಭವ' ವಾಗಿ , ಆ ಎಚ್ಚರವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು, ನೋಡುವವರಿಗೆ ಈ 
ಚಿತ್ರದ ಅಪೂರ್ವ ಲಯಸಿದ್ದಿ ' ಮುಟ್ಟಬಲ್ಲುದಾಗುತ್ತದೆ, 


“ ಮಾಯಾದರ್ಪಣ್ ” ವರ್ಣಚಿತ್ರ . ಇಲ್ಲಿ ವರ್ಣವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಕ್ರಮ 
ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ್ದು . ಸಿನೆಮಾ ಆರಂಭವಾದ ಚಲಿಸುವ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ದಾಖಲೆ ಮಾಡಿ 
ಕೊಂಡಿದ್ದರಿಂದ ; ಕ್ರಮೇಣ, ಆ ಚಲಿಸುವ ಚಿತ್ರಗಳ ದಾಖಲೆಯನ್ನು ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ 
ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆಯಿತು. ಎಷ್ಟೋ ವರ್ಷಗಳ ಮೇಲೆ, ಧ್ವನಿ ದಾಖಲಿಸಿ 
ಜೋಡಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು ; ಆಮೇಲೆಕ್ರಮೇಣ, ಧ್ವನಿಯನ್ನ ಚಿತ್ರಧ್ವನಿಗಳ 
ಒಟ್ಟನ ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಹವಣಿಕೆ ನಡೆಯಿತಂ, ಹೀಗೇ , ವರ್ಣಚಿತ್ರ 


೯ು 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಗಳ ಶೋಧವಾದ ಮೇಲೆ ವರ್ಣಗಳನ್ನು ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆದಿದೆ, ಚಿತ್ರ , ಧ್ವನಿ, ಬಣ್ಣ - ಇವುಗಳ ದಾಖಲೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾದ 
ಮೊದಲಿಗೆ ವಾಸ್ತವವನ್ನು ದಾಖಲಿಸಬೇಕೆಂಬ ಹಂಬಲದಿಂದ, ಆದರೆ ದಾಖಲಾಗುವೆ 
ವಾಸ್ತವತೆಗೆ ತನ್ನದೇ ವಿಂತಿ ಬಂದುಬಿಡುತ್ತದೆ. ಕಪ್ಪುಬಿಳುಪಿನಲ್ಲೇ ಚಿತ್ರಿತವಾದಾಗಲೂ 
ನಮಗೆ ವರ ಹಸಿರಾಗಿದೆ ಎಂದೇ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ, ಕಪ್ಪಾಗಿದೆ ಎನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಮತ್ತು , 
ಬಣ್ಣದ ದಾಖಲೆ ಒಂದು ಕಡೆಯಿಂದ ವಾಸ್ತವತೆಯ ಭಾವವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವ ಹಾಗೆ, 
ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆಯಿಂದ ಅದು ಯಂತ್ರಸಿದ್ದವಾದ್ದಕ್ಕಾಗಿ ವಾಸ್ತವದರಕೂಡ 
ಆಗುವುದುಂಟು. ವಾಸ್ತವದಲ್ಲಿ ಸಂಕೀರ್ಣ ಮಿಶ್ರಣದಿಂದ ನಿಷ್ಖಚಿತವಾದ ವರ್ಣಗಳು 
ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದಾಗ ಖಚಿತವಾಗಿ ಬಿಟ್ಟು , ವಾಸ್ತವತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವುದಕ್ಕಿಂತ ಅದನ್ನು 
' ರಮ್ಮ 'ಗಳಿಸಿಬಿಡುತ್ತವೆ. ವ್ಯಾಪಾರಿ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವದ ಜೊತೆಗೆ ರಮ್ಯತೆಯನ್ನೂ 
ಉತ್ತೇಕ್ಷಿಸುವುದಕ್ಕೇ ಬಣ್ಣದ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ, 


ಬಣ್ಣದ ಕಲಾತ್ಮಕ ಬಳಕೆ ತುಂಬ ಎಚ್ಚರದಿಂದ ಆಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕಲಾಚಿತ್ರವಾಗ 
ಬೇಕೆಂಬ ಹಂಬಲದಿಂದ ತಯಾರಾದ ಮೇಧಾವಿ ತರುಣ ಶಾಮ್ ಬೆನಗಲ್ ಅವರ ಚಿತ್ರ 
' ಅಂಕುರ್ ' ( ಹಿಂದಿ - ೧೯೭೨) ನಲ್ಲಿ ವರ್ಣದ ಬಳಕೆ - ಸೆಳೆಯುವ ಅನೇಕ ವರ್ಣಗಳು, 
ವಂcಖ್ಯವಾಗಿ ಸರ್ವತ್ರ ಕಾಣಂವ ಪುಷ್ಕಳ ಹಸಿರು - ' ರಮ್ಮ ' ತೆಗೆ ವಾಲಿ ಚಿತ್ರದ ಗಂಭೀರ 
ಆವರಣವನ್ನು ಹಾಳುಮಾಡಿಬಿಟ್ಟಿದೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ವರ್ಣದ ಕಲಾತ್ಮಕ ಬಳಕೆಯನ್ನು 
ಪ್ರಥಮತಃ ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದ್ದು ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯ್ ಅವರೇ , 'ಕಾಂಚನ ಜಂಗಾ' ( ಬಂಗಾಲಿ 
- ೧೯೬೨) ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ, ಅವರು ಚಿತ್ರೀಕರಿಸಿದ್ದು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ, ' ಯಥಾವಾಸ್ತವ' 
ವಾದಿಯೇ , ಆದರೆ ಚಿತ್ರೀಕರಿಸುವ ವಾಸ್ತವವನ್ನು ಅವರು ತಮ್ಮ ವರ್ಣಯೋಜನೆ 
ಗನುಸಾರ ಆಯಾ ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡು, ಚಿತ್ರದ 'ವರ್ಣಧ್ವನಿ' ಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಂಡರು 


( ಚಿತ್ರರಚನಾಕಲೆ' ಯಲ್ಲಿ ವರ್ಣವನ್ನು ಕಲಾತ್ಮಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿದ್ರವ್ಯವಾಗಿ ಎಂದಿನಿಂದ 
ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದಾರಷ್ಟೆ . ಅದರಿಂದ ಕಲಿತು, ಚಲನಚಿತ್ರದ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಬಣ್ಣಗಳನ್ನು ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಬಳಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಐಸೆನ್‌ಸ್ಟೈನ್‌ನ ಕಾಲದಿಂದಲ 
೧೯೪೦ ರ ದಶಕ - ವಿರಲವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತ ಬಂದಿದೆ.) 


' ಮಾಯಾದರ್ಪಣ್ ' ನಲ್ಲಿ ಬಣ್ಣಗಳನ್ನು ಯಥಾವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಗ್ರಹಿಸಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿ ಹಲವು 
ವರ್ಣಗಳಿದ್ದರೂ , ಒಂದೆಂದಂ ದೃಶ್ಯಖಂಡದಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದೇ ಬಣ್ಣದ ಹೆಚ್ಚಳ ಕಾಣುವ 
ಹಾಗೆ ' ಏಕವರ್ಣತಂತ್ರ ' ದಲ್ಲಿ ಹಿಡಿಯಲಾಗಿದೆ. 


೯೨ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಮಾಸಲು ನೇರಿಳೆಯ ಬಿಳುಪಿನಿಂದ ಆರಂಭವಾಗುವ ಚಿತ್ರ , ತರನ್‌ಳ ಬಳಿಗೆ ಬರುತ್ತಿರು 
ವಂತೆ ಬದಲಾಗಿ ಕೆಂಪು ಬಣ್ಣಕ್ಕೆ ತಿರುಗಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ ; ಮೊದಲ ಭಾಗದ ಪ್ರಥಮಾರ್ಧ 
ಕೆಂಪಿನ ಸಮೃದ್ಧಿಯಲ್ಲಿ ನಿರರ್ಥಕವೆನಿಸುತ್ತಿರುವ ಆಕೆಯ ಯೌವನದ ಅದಮ್ಯತೆಯನ್ನು 
ವ್ಯಂಜಿಸುತ್ತದೆ, ಅದಾದ ಮೇಲೆ, ಆಕೆಯ ಆತ್ಮನಿರೀಕ್ಷಣೆ, ಕನಸುಗಳಲ್ಲಿನ ಕರ 
ತೀವ್ರತೆ ಹಳದಿಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಕನಸಿನ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಕೆ ಅಸ್ಸಾಮಿನ ಕಲ್ಪನಾ 
ಲೋಕಕ್ಕೆ ಜಾರಿಕೊಂಡು ತಲ್ಲೀನಳಾಗುವಾಗ ಹಸಿರು ಆವರಿಸಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲಿಂದ 
ಮುಂದೆ ಮತ್ತೆ ಕೆಂಪು ಬಣ್ಣ ತೊಡಗಿ , ಮೊದಲ ಭಾಗದ ಕೊನೆಗೆ, ಹೆಣತನದ ಹತ್ತಿ 
ಕ್ಕಿದ ಬಯಕೆ ಸ್ವಪ್ನದಲ್ಲಿ ಸ್ಫೋಟಗೊಳ್ಳುವಾಗ ನೀಲಿ ಬಣ್ಣ ಆವರಿಸಿ ತಣಿತ' ವನ್ನುಂಟು 
ಮಾಡುತ್ತದೆ. 


ಮೊದಲನೇ ಭಾಗದ ಕೆಂಪಿನ ಹೆಚ್ಚಳ ಎರಡನೇ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹಳದಿಯ ಜೊತೆಕಡಿ, 
ಮಿಶ್ರಗೊಂಡು,ಕಿಳೆಯ ಬಣ್ಣದ ಚೆಲ್ಲಾಟದಲ್ಲಿ ಬದುಕಿನ ಹೋರಾಟವನ್ನು ಸೂಚಿಸು 
ತದೆ, ಈ ಭಾಗದ ಕೊನೆ ನೇರಳೆ ಬಣ್ಣದಲ್ಲಿ ಅದ್ದಿಕೊಂಡು ' ತಣಿತ'ಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 
ಮೂರನೆಯ ಭಾಗ ಹೆಚ್ಚು ವರ್ಣಮಯ , ಅದರ ಆರಂಭ ಕೆಂಪಿನಿಂದ, ಅನಂತರ 
ಹಸಿರು , ಆಮೇಲೆ ಹಸಿರು ಬಿಳುಪು ; ತರನ ಎಂಜಿನೀರ್‌ನ ಮನೆಗೆ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಿದ್ದಂತೆ 
ಮತ್ತೆ ಕೆಂಪಿನ ವಿಜೃಂಭಣೆ, ಅದಕ್ಕೆ ಮುಂದಿನ ಕನಸು ಕೆಂಪಾಗಿ, ಕೆಂಪು- ಬಿಳುಪುಗಳ 
ಕೆಂಪು- ಕಪ್ಪುಗಳ ಮಿಶ್ರಣವಾಗಿ ಉಗ್ಗಡಿಸುತ್ತದೆ. ಆಮೇಲೆ, ಅಸ್ಸಾಮಿನಕನಸು ಇಲ್ಲೇ 
ನನಸಾಗಬಹುದಾದ ಸಂಭವವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ಸಮೃದ್ಧ ಹಸಿರಿನಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರ ವಂಕ್ಯಾಯಂ 
ಗೆಳತದೆ. 


ಈ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ, ಕೃತಿಯ ನಿರ್ವಾಣದ್ರವ್ಯವಾಗಿ ಚಿತ್ರ , ಧ್ವನಿ, ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ 
ಕಂಡಂತೆ ವರ್ಣವನ್ನೂ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದೆ ಎಂಬುದು ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ್ದು , ' ಚಿತ್ರ 
ಭಾವಾತಿರೇಕಕ್ಕೆ ಜಾರಿಕೊಳ್ಳದಂತೆ ಹತೋಟಿಗೊಳಿಸುವ ಬಗ್ಗೆಯ ಬಣ್ಣವನ್ನು ಬಳಸಿ 
ಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಯಿತು' ಎಂದು ಶಹಾನಿ ಸಚಿಸ೦ತ್ತಾರೆ. ಶಾವಮ್ ಬೆನಗಲ್‌ರ ' ಅಂಕುರ್‌ ' 
ನಲ್ಲಿ ಬಣ್ಣವೇ ಭಾವಾತಿರೇಕಕ್ಕೆ ಒಂದು ಕಾರಣವಾದ್ದನ್ನು ಕಂಡ ಮೇಲೆ ಶಹಾನಿಯವರ 
ಮಾತು ಕೊಂಚ ವಿಚಿತ್ರವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಯೋಚಿಸಿ ನೋಡಿದಾಗ ಅವರ 
ಮಾತಿನ ಸತ್ಯ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಸಮರ್ಥಿತವಾಗಿರುವುದನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಕಪ್ಪು ಬಿಳುಪಿ 
ನಲ್ಲ ರಮ್ಯತೆಯ ಭಾವಾತಿರೇಕಕ್ಕೆ ಜಾರಬಹುದಾದ್ದನ್ನು , ವಾಸ್ತವ ವರ್ಣಗಳಲ್ಲಲ್ಲದೆ 
ವರ್ಣಗಳ ಹತೋಟಿಯಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರೀಕರಿಸಿದ್ದರಿಂದ, ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಹೊಸ ಸಂಯಮಂಕೊಟ್ಟಂತಾ 
ದಿದೆ. 


೯೩. 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಸಮೀಪದಲ್ಲೇ ರುವುದು ಹೊಸಬರಿಗೆ ಕಂಸನೀಯ . 


ಸಮೀಪದಲ್ಲೇ ರಾರ್‌ ತಮ್ಮ ಮಹತ್ತನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿಬಿಟ್ಟಿರುವಾಗ, ಅವರ ಪ್ರಭಾವ 
ದಿಂದ ಹೊರಗುಳಿಯುವುದು ಹೊಸಬರಿಗೆ ಕಷ್ಟದೇ , ರಾಯ್ ಅವರ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ 
ಶಹಾನಿ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆಂಬಂದ ಪ್ರಶಂಸನೀಯ . ' ಚಾರುಲತಾ' ( ಬಂಗಾಲಿ 
- ೧೯೬೪) ಚಿತ್ರದ ಆರಂಭದ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ, ನಾಯಕಿ ತನ್ನ ಭವ್ಯ ನಿವಾಸದ ಭಣ 
ಗುಟ್ಟುವ ಕೋಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಅನುಭವಿಸುವ ಏಕಾಂತದ ಅಸಹ್ಯ ಬೇಸರವನ್ನು ರಾಯರ್ 
ಅಲ್ಪದಲ್ಲೇ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಮಂಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅದನ್ನು ಹೋಲಬಹು 
ದಾದ ತರನ್‌ಳ ಏಕಾಂತ ಬೇಸರವನ್ನು ಶಹಾನಿ ರಾಮ್ ರೀತಿಗಿಂತ ತೀರ ಬೇರೆಯಾದ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ರಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ಚಾರುಲತಾ ನಿರಂದ್ದಿಶ್ಯವಾಗಿ ಪುಸ್ತಕವನ್ನೆತ್ತಿಕೊಳ್ಳುವುದು, 
ಗುಣಂಗಂಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು, ಬೈನಾಕುಲರ್‌ ಹಿಡಿದು ಕೆಳಗೆ ರಸ್ತೆಯಲ್ಲಿ ಸಾಗುವ ದಾರಿ 
ಹಕಧಾಂಡಿಗನನ್ನೇ ಗುರಿಯಿಟ್ಟು ನೋಡುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ ಅಸಂಗತ ಕ್ರಿಯೆಗಳ 
ಮೂಲಕ ರಾಯರ್‌ ಬೇಸರವನ್ನು ಮಂರ್ತಗೊಳಿಸುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ ; ಅದೇ ಶಹಾನಿ 
ತರನ್‌ಳ ಮನಃಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಮಂರ್ತಗೊಳಿಸಲು ಹೋಗದೆ, ಅಮರ್ತವನ್ನು ಕೂಡ 
ಹಾಗೇ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಬಿಡುತ್ತಾರೆ, 


“ ಮಾಯಾದರ್ಪಣ್ ” ಚಿತ್ರ , ರಾಯಮ್ ಅವರ “ ಜಲಸಾ ಘರ್ ” ( ಬಂಗಾಲಿ - ೧೯೫೮) 
ಚಿತ್ರದ ವಸ್ತುವಿನ ಇನ್ನೊಂದು ಪಾಠವೆನಿಸುವಷ್ಟು ಅದಿದಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಕೆಯಿದೆ. ರಾಯರ 
ತಮ್ಮ ಚಿತ್ರವನ್ನು ವಾಸ್ತವನಿಷ್ಠೆಯಿಂದ ಬಹಿರಂಗ ಕ್ರಿಯೆಗಳ ವರ್ತತೆಯಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟಿ 
ಕೆಳಕ್ಕೆ ಹೋಗಿದ್ದಾರೆ. ಕುಮಾರ ಶಹಾನಿ, ಇದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ದವೆನಿಸುವಂತೆ, ವಾಸ್ತವೇ 
ತರವನ್ನ ತಡಕುತ್ತ ನಿಷ್ಕ್ರಿಯೆಯ ಅವಂರ್ತತೆಯಲ್ಲೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿಶೋಧಿಸತ್ಯ 
ಹೋಗಿದ್ದಾರೆ. ಅಶ್ಲೀಲಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವಂತೆ ಕಾಣುವ ವರ್ತಮಾನದ ಬದುಕಿಗೆ ಹೊಂದಿ 
ಕೊಳ್ಳಲಾರದೆ, ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆ ಕರಗಿಕೆನೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದರೂ ತನ್ನ ಪೂರ್ವ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯ 
ನೆನಪನ್ನೆ ಉರಿಸಿಕೊಂಡು, ಕೊನೆಗಾಲವನ್ನು ಬದುಕಿ ತೀರಿಸುವ ರಾಯ್ ಅವರ 
ಜಮೀನ್ದಾರ, ಉಲ್ಕೆಯಂತೆ ಕಣ್ಣು ಕೋರೈಸಿ ಬೆಳಗಿ ಸಾಯುತ್ತಾನೆ, ಇದ್ದ ಒಬ್ಬನೇ 
ವಂಗ, ಹೆಂಡತಿ ಮೊದಲೇ ಆಕಸ್ಮಿಕದಲ್ಲಿ ಸತ್ತು ಹೋಗುವುದರಿಂದ ಈತನ ಸಾವಿನೊಡನೆ 
ಇವನ ಸಮಸ್ಯೆಯ ತೀರಿಹೋಗುತ್ತದೆ, ಆದರೆ ಶಹಾನಿ, ದಿವಾನ್‌ಜಿಯ ವಂಗಳನ್ನು 
ಕೇಂದ್ರಕ್ಕಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಇಡೀ ಸಮಸ್ಯೆಯ ಸಂಕೀರ್ಣಗಳನ್ನು ಎದುರಿಸುವ ಧೈರ್ಯ 
ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ತರನ್ , ಭತದಲ್ಲಿ ಬದುಕುವ ತಂದೆಯ ಸತ್ಯವನ ತಾನು ಬದುಕ 
ಬೇಕಾದ ವರ್ತಮಾನದ ಸತ್ಯವನ ಕಂಡುಕಿಕೊಂಡು, ತಾನು ಎರಡರ ನಡುವಣ 
ಸೇತುವೆಯ ಆದಿ ವಂಂಂದಕ್ಕೆ ದಾಟಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದ ವಿವೇಕವನ್ನು ಹೊಳೆಸಂತ್ಯಾಳೆ. 
ಇವಳ ಅಣ್ಣ , ಈ ಎರಡನ ಒಟ್ಟಿಗೆ ಎದುರಿಸಲಾರದೆ ಅಸ್ವಾರ್‌ಗೆ ಪಲಾಯನ 
ಮಾಡಿದ್ದು ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. ಶಹಾನಿಯವರು ರಾಯ್ ಎತ್ತಿಕೊಂಡ ವಸ್ತುವನ್ನೇ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಎಂಡರೂ ಇಡೀ ಅನುಭವ ಮತ್ತೂ ವಿಸ್ತಾರಕ್ಕೆ ಸಂಕೀರ್ಣಕ್ಕೆ ಉಚಾಯಿಸುವಂತೆ 
ಮಾದ - ರೆ ; ಹೊಸ ತಲೆಮಾರಿನವರಾದಿ , ಲಾಯರ್ ತಲೆಮಾರಿಗೂ ಈದಿನದ 
ಇರುವ ಆ ರಗಳಿಗೆ ಕಡಸಂಚಿಯಾಗಂತ್ತಾರೆ, 


ಹೀಗೆ ' ಮಾಯಾದರ್ಪಣ್ ' ಚಿತ್ರ ತನ್ನ ಮಾಧ್ಯಮದ ಅನನ್ಯತೆಯಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತ 
ಗೊಳ್ಳಲು, ಹೆಣದಿರುವ ಪ್ರಬುದ್ಧತೆಗೆ ಕೈಚಾಚಿರುವ ಗಣನೀಯ ಕಲಾಕೃತಿಯೆನ್ನಿಸು 
ಇದೆ. 


ಕೊನೆಯದಾಗಿ, ಮೊದಲ ನೋಟಕ್ಕೆ ಚಿತ್ರದ ದುರ್ಬಲ ಅಂಶಗಳೆಂದು ನನಗೆ ಕಂಡ 
ಒಂದೆರೆಡರ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳಬೇಕು, “ ಸಿನೆಮಾ ಮಾಧ್ಯಮದ ಅನನ್ಯತೆಯನ್ನು ರಕ್ತಗತ 
ಮಾಡಿಕೊಂಡಾದ ಮೇಲೆ ರಂಗಭೂಮಿ , ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ , ಸಾಹಿತ್ಯ ವಂಂಂತಾದ ಇತರ 
ಕಲೆಗಳ “ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಯಥೇಚ್ಛ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಹೆದರಬೇಕಿಲ್ಲ ” ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ 
ಶಹಾನಿ , ಸರಿಯಾದ ಮಾತೇ , ಚಿತ್ರಮಾಧ್ಯಮ ಇವರಿಗೆ ಕರಗತವಾಗಿದೆಯೆನ್ನುವುದಕ್ಕೆ 
ಈ ಚಿತ್ರವೇ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಈ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗುವ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ , 
ಸಾಹಿತ್ಯ ( ತರನ್‌ ಸ್ವಪ್ನದಲ್ಲಿ ಹಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ, 
ಆಕೆಯ ಆತ್ಮ ನಿರೀಕ್ಷಣೆಯ ಸ್ವಗತವಾಗಿ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಪಠಿತವಾಗುವ ಕವಿತಾವಾಕ್ಯಗಳು 
ಹಾಗೂ ಆಕೆಯ ಅಂತಿಮಸ್ವಪ್ನದ ನೃತ್ಯದೃಶ್ಯ ) - ಇವೆಲ್ಲ ಚಿತ್ರಮಾಧ್ಯಮದ್ದೇ ಒಂದು 
ಅಂಶ ಎನ್ನಿಸುವುದಿಲ್ಲ ; ಬದಲು, ಇವು ಆಯಾ ಭಾಗದ ಸಮಗ್ರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೂ ತಾವು 
ತಾವೇ ಹಾತೊರೆಯುತ್ತವೆ ಎಂದು ತೋರಿದೆ ನನಗೆ, ಮೊದಲ ನೋಟಕ್ಕೆ , ಇದರಿಂದ 
ಚಿತ್ರದ ಸಜೀವ ಸಮ್ಯಕ್ಕೆಊನವುಂಟಾಗಿದೆ ಎಂದ ಅನಿಸಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ, ' ಮಾಯಾ 
ದರ್ಪಣ್ ” ಎಂಬ ಹೆಸರು ಭಾರತೀಯ ತತ್ವಶಾಸ್ತ್ರದ ಮಾಯಾವಾದವನ್ನು ಸಚಿಸು 
ತದೆ ಎಂದು ಕೇಳಿದೆ, ಮಾಯಾವಾದಕ ಈ ಚಿತ್ರಕ್ಕೂ ಇರುವ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ 
ಸಂಬಂಧ ನನಗೆ ತಿಳಿಯುತ್ತಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ನನಗೆ ಚಿತ್ರದ ಹೆಸರು ಉಚಿತವೆನಿಸಲಿಲ್ಲ . 


ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಈ ಚಿತ್ರ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾದಾಗ ನೋಡಿದ ಬುದ್ದಿವಂತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ 
ವಿಮರ್ಶಕರೂ , “ ಇದು ಅರ್ಥವಾಗದ ಚಿತ್ರ ', ' ಅನಗತ್ಯವಾಗಿ ಚಿಟ್ಟು ಹಿಡಿಯುವಷ್ಟು 
ನಿಧಾನ ಓಡುವಂಥದು', ' ಬರೀ ಪ್ರಯೋಗದ ಚಟಕ್ಕಾಗಿ ಮಾಡಿದ್ದು , ಕಸರತ್ತು 
ಮುಂತಾಗಿ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಟ್ಟಿದ್ದರು. ಸಾಹಿತ್ಯ , ರಂಗಭೂಮಿ, ಚಿತ್ರರಚನೆ ವಂಂಂತಾದ 
ಕಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಅತಿ ನಂತನ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲವರ , ಸಿನೆಮಾ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ದಲ್ಲಿ, ಹೋಲಿಕೆಯಿಂದ ಅಷ್ಟು ಜಟಿಲವಲ್ಲದ ಈ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಸಹೃದಯತೆಯಿಂದ 
ಅರಿತುಕೊಳ್ಳಲು ಸೋತರು ಎನ್ನುವ ಅಂಶ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ್ದು , ಗೊಡಾರ್ಡ್, 
ಬ್ರೆಸೆನ್ ಮುಂತಾದವರ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಇವತ್ತು ಸಿನೆಮಾ ಉಳಿದ ಕಲಾಭಾಷೆಗಳ 
ಪ್ರೌಢಿಮೆಯನ್ನು ತಲುಪಲು ಕೈಚಾಚುತ್ತಿರುವುದು ನಮಗೆ ತಿಳಿಯದೆ ಹೋಗಿದೆ , 
ಅಂದರೆ ನಾವೀಗ ನಮ್ಮ ಮೇಧಾವಿವರ್ಗದಿಂದಲೂ ಮೊದಲಾಗಿ ಚಲನಚಿತ್ರ 
ಸಹೃದಯತೆಯನ್ನು ಹೊಸದಾಗಿ ಆರಂಭದಿಂದ ರೂಢಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ, 


ಹುಡುಕಾಟ 


ದೊಡ್ಡರಂಗೇಗೌಡ 


ಅಬ್ಬರಿಸಂವ ನಾಲಗೆ ತಂದಿಯಾಸೆಗೆ 
ಬಿರಿದಿವೆ ಕಾವಿನ ಸೈರನ್ನುಗಳು 
ಅಂತರಂಗದೊಳಗೆ 


ಮೀರಿ ಅರಚಿದಷ ಬಿತ್ತರ ತುರಿಕೆ 
ಗದ್ದಲದ ಸದ್ದಿನ ಸ್ವರಗಳಿದಿಲ್ಲ 
ಮಾನ ಮರ್ಯಾದೆಯ ಬೇಲಿ - ತಡಿಕೆ ; 


ನಿನ್ನೆ ರಾತ್ರಿಯ ತನಕವೂ ನಿಲ್ಲಲಿಲ್ಲ ನಟನೆ 

ಸಂಂಬೆ ಆಟಗಳ ಸರ್ಕಸ್ಸು 
ಮಾಡಿದ ಮಾಡಿದ್ದೇ ಒಂದೆ ಸಮನೆ 


ಅದೆಲ್ಲ ಹೃದಯ ಸಾಕ್ಷಿಯಿಂದಾಡಿದ ಆಟವಲ್ಲ.. . 
ಸ್ವಾಮಿಂ, ಉಸಿರು ಇನ ಕೆಲ ಕಾಲ 
ಈ ನೆಲ ಜಲದ ಹಂಬಲಕ್ಕೆ ಆಶಿಸಿದ ತಪ್ಪಿಗೆ 
ಬೇಕೆಂದೆ ಮಾಡಿದ್ದು ಗೊತ್ತಿದ ಹಂಸಿ ವೇಶ ಹಡಿದ್ದು 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ನಂದಿ ಹೋಗುವ ಹಣತೆ 
ನೇವರಿಸ ಹೊರಟು ಒದ್ದಾಡಿದ್ದು ... 


ಇದುವರೆಗೆ ತಿರುಗಿದ ಬಳಂಕು ದಾರಿಗಳು 
ಹತ್ತಿದಮೋಹಕ ದಿಬ್ಬಗಳು - ಅರಿಯದೆ 
ಇಳಿದು ಬೆಚ್ಚಿ ಬಿದ್ದ ಕೆರಕಲಂಗಳು 
ವಿಚಿತ್ರ ಹದ ಕಾಣಿಸಿವೆ ; 


ಸಿಕ್ಕ ಅನಾವಂಕರಂ ಸೀಳಿದ್ದಾರೆ ಕರುಳ ಕೆಳಲ.... . 
ಮತ್ತೆ ನಾದ ಹೇಗೆ ಹೊರಡಿಸುವುದೆಂಬ 
ಊದಿದರ ಸ್ವರ ಎಂದಿನಂತೆ ಹೊರಟಿತೇ ಎಂಬ 
ಶಂಕೆ ಸಾವಿರವಾಗಿ ಸತ್ತ ನಿರಾಶಾಬಿಂಬ ಪ್ರತಿಬಿಂಬ 
ಬೆಳೆಯುತ್ತವೆ ಎದುರೆದುರೇ ಆಕಾಶದುದ್ದ .... 


ಸ್ನೇಹ ಬೀಸಿದ ಕೈಗಳಲ್ಲಿ 
ಪರಿಚಯದ ಮರಳಿ ಬಂಧನದಲ್ಲಿ 
ಎಂದಾದರೂ ಒಡಕು ಉಂಟಾದೀತೆಂದು ಎಣಿಸದ ರೀತಿಗೆ 
ಇಂದು ಭಗ್ನ ಫಲ ಭಗ್ನ ನುಡಿ 
ಕಂಡಿವೆ ಸರ್ಯ ಸ್ಪಷ್ಟ ದಿಟ್ಟಿ ಕಿರಣ ಚುಚ್ಚುವಲ್ಲಿ... 


ಹಿಂದೆ ಕಂಡಂಂಡ ಬಯಕೆ ತಂಪಿನ ಕಿಲಾಡಿತನ 
ನಗ್ನ ಸಂಬಂಧವನ್ನರಸಿ 
ನಡೆದಷ ಹರ್ಷದ ಅಭಿಷೇಚನವಾಗಿ 
ರಮ್ಯ ಕಥೆಯಾಗಿ ಒಂದೊಂದ ಘಳಿಗೆ ಕಾವ್ಯವಾಗಿ 
ನಿಂತಂಸ್ಮತಿಗೆ ವಿಸ್ಮಯ ಸರಕು ತುಂಬಿಕೊಂಡಿತ್ತು 


ಈಗ ಚಳಿಯೊಳಗ ವಾಂಛೇ ಸ್ನಾನ ಬೇಡವಾಗಿ 
ಕೊನೆಯಿರದ ವ್ಯಥೆಯ ಕಥೆ ಬೆಳೆದು 
ವಾಂಗಿಯಂದ ಕಾದಂಬರಿಯಾದಿದೆ ಬಾಳಿನ ಗೆಳು; 


ಬಳಲಿಕೆ ಭಾರದಲ್ಲಿ ಅಸಹಾಯಕ ತೆಕ್ಕೆ ಕಾಡಾಗಿ 
ಕುಡಿಯುವ ನೀರಿಗೆ ಆಸರೆ ವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ತಡಕಾಡಿದ ಕಥೆ 


EOS 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಅಡಗೂಲಜ್ಜಿ ಕಗ್ಗವಲ್ಲ .... ಓಬಿರಾಯನ ಪುರಾಣವಲ್ಲ.... 
ನನ್ನ ಹರಣ ಎದುರಿಸಿ ನಿಂತ ಸಿಂಹಸ್ವಪ್ನ ; 


ಅರಸಿದ್ದು ಹತ್ತು ವಂಖದ ವಿಶ್ವಾಸ ಸಂಖ 
ಸಿಕ್ಕಿದ್ದು ನಾಲ್ಕು ಮಾತು 
ನರಾರು ಚುಚ್ಚುವ ನಖ 


ಹುಡುಕಾಟ ನಡೆದಿದೆ ನಿರಂತರ 
ಯಾವ ಸಖ ಬಂದಂ ತೆರೆದು ತೋರಿಯಾನೆ ! 
ಕಾದಂ ನೆಡುವ ತವಕ .. . ಕಡೆಯತನಕ 


ಗೆಳೆಯರು 


ಎಂ ಎನ್ ವ್ಯಾಸರಾವ್ 


ಬಹಂದರದರಿನ ಅಪರಿಚಿತ 
ಜಾತ್ರೆಯಂ ಪೀಪಿ ಬೆಂಬೈ ಮಿಠಾಯಿ 
ಮಕ್ಕಳಳಂ ತೇರಂ ಪುಗ್ಗೆ ಬ್ಯಾಂಡು ಬಿಸಿಲು 
ಗಳ ದಪ್ಪ ಉಸಿರಿನ ನಡುವೆ ಥಟ್ಟನೆ 
ಪರಿಚಿತ ಸಿಕ್ಕ ಖುಷಿ - ಗೆಳೆಯರು 
ಇದ್ದಾಗ ಬೇಡ ಬೇಕು ಇಲ್ಲದಾಗ 


ಹಳಹಂ ಬೀದಿಗಳಂ ತೆಕ್ಕೆ ಬಿದ್ದು ಆಳುವ 
ಅವಲಂಬನ ನೆಮ್ಮದಿಯಾಲಿಂಗನ 
ದೃಷ್ಟಿಕೋನಗಳ ಛೇದ ಪರಿಚ್ಛೇದಗಳ 
ಭರ್ಜರಿ ಬಿಂಬಗಳ ಸವತಕದಾಹಾರ 
ತೆರೆದಂ ತಿವಿದಂ ಸಕ್ಕು ನಂರಿದ ಹಾರ್‌ 
ವಂಧರಯಾತನೆಯೊಟ್ಟುಖಿನ್ನಿ ಹೊಟ್ಟೆಕಿಚ್ಚು 
ನಕ್ಕು ಜೋಕುಬದುಕಿನ ಗಂಭೀರತೆ ಮರೆತು 
ಬೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರಿಗೊಬ್ಬರು ಹಂಚಿ ಹೋಗಿ. 
ವರುಷಕೊಮ್ಮೆ ದಿವಾಳಿ ದಿವಾಳಿ ಗ್ರೀಟಿಂಗ್ಸ್ 


೧೦೦ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಹರುಷಕೊಮ್ಮೆ ಒಣನಗು ಕಂಗ್ರಾಚುಲೇಷನ್ 
ಗಳ ಅನಿವಾರ್ಯ ಸಂತೆಯ ಉತ್ತರೆತ್ತರರು 


ಬೆಳೆಯುತ್ತಿರುವೆನೆಂಬರಿವಾರಿಸಿ ಜತೆಗೇ 
ಬೆಳೆದು ಪರಸ್ಪರ ವಂಣವರಿಂಕ್ಕಿಸಿದಾವೃತ್ತಿಗಳ 
ನೆಚ್ಚಿ ಕಾಯುವ ಕಾಲದ ಪುಕ್ಕಟೆ ಸಾಕ್ಷಿದಾರರು 


ಇಂದು: ಊರಿಗೆ ಬಂದಾಗ ನಮ್ಮನೆಗೆ ಬಾ ಇವಳು 
ನನ್ನವಳಂ - ಇವ ಹಿರಿಯ ಮಗ ತಂಂಟ - ವರೀ 
ಮಾವಂಗೆ ಟಾಟಾ ಮಾಡಂ - ಆಗಾಗ ಪತ್ರ ಬರೆ 
- ಎನ್ನುವ ಹಗುರ ವ್ಯವಹಾರವೆಲ್ಲಿ ? 
ಅಂದು : ಹಣ್ಣಾ ಮುಂದೆ ನನ್ನ ಹೆಂಡತಿ ಜತೆ 
ನಿನಗೆಂದು ಛಾನ್ಸ್ - ಎಂದ ವಂಂಗ್ಲ ವ್ಯಕ್ತವೆಲ್ಲಿ ? 
ಇಂದು : ಸಿಟಿ ಬಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಕಂಡರೂ 
ಕಾಣದಂತಿರುವ ವಂಖವಾಡವೆಲ್ಲಿ ? 
ಅಂದಂ : ಬೆತ್ತಲೆ ಒಬ್ಬರಿಗೊಬ್ಬರು ಪಿಟಿ ಪಿಟ. 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡು ಕುಣಿದ 
ಭವಿಷ್ಯಾಜ್ಞಾತ ಸತ್ಯವೆಲ್ಲಿ ? 


ಹತರಂ ಗಲ್ಲಿ ಗಲ್ಲಿ 
ಗಳ ಹುಡುಕಿದರೂ ಸಿಗದ ದಕ್ಕದ 
ರಕ್ತದ ಚಿತ್ರಕಲೆಗಳು 
ಬದುಕಿನನಿವಾರ್ಯ ಅಂಗಗಳಂ - ಗೆಳೆಯರು, 


ಭಾರತೀಪುರದ ಕುರಿತು 


ಕೋ ಮ ಕಾರಂತ 


[ ಯು . ಆರ್. ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರ " ಭಾರತೀಪುರ ' ಕಾದಂಬರಿಯ ಬಗ್ಗೆ 

ಉಡುಪಿಯ ರವೀಂದ್ರ ಮಂಟಪದಲ್ಲಿ ನಡೆದ ವಿಚಾರಸಂಕಿರಣದಲ್ಲಿ ಮಂಡಿಸಿದ 
ಈ ಪ್ರಬಂಧ.] 


ಉಚ್ಚ ವರ್ಗದ, ನ್ಯೂಡಲ್ ಮನೆತನದ ಬುದ್ದಿಜೀವಿಯೊಬ್ಬ ಗಟ್ಟಿಯಾಗಲು, ನಿಜ; 
ವಾಗಲು ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ತೊಡಗುವ, ಹಾಗೆ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ತೊಡಗುವಾಗಿನ ವಂತ್ತು . 
ತೊಡಗುತ್ತಿರುವಾಗಿನ ದ್ವಂದ್ವ , ಪ್ರಜ್ಞಾಶೀಲತೆ ಮತ್ತು ತೊಡಗುವಿಕೆಯ ದುರಂತ 
“ ಭಾರತೀಪುರ ” ದ ವಸ್ತುವಾಗಿದೆ, ನಗುವಂಖದ, ನಾರು ಅಂಡಿನ, ಉಚ್ಚೆ ಹೇಲು 
ವಾಸನೆಗಳಿಂದ ಗಬ್ಬಾದ ಯಾವುದೇ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿ , ಅದರೊಂದು ಅಂಶವಾಗಿ, 
ಟೊಳ್ಳಾಗಿ, ಅದರಿಂದ ಪರಕೀಯನಾಗಿ, ಸಿನಿಕನಾಗಿ, ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಪಲ್ಲಟಗೊಳಿಸುವ 
ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ ಗರಿಯೊಡೆದು ಹಾರುವ ತೀವ್ರ ಬಯಕೆಯಿಂದಾಗಿ 
ಈ ಕಾದಂಬರಿಯ ಸಂವೇದನಾಶೀಲ ಬುದ್ದಿಜೀವಿ ಸಾರ್ವಕಾಲಿಕನಾಗುತ್ತಾನೆ, ಮಧ್ಯ 
ಯಂಗದ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ವರಿಯಬಹುದು ಹೊಸ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಬರಬಹುದು, ಆದರೆ ಈ ಹೊಸ 
ವ್ಯವಸ್ಥೆಯೇ ಪಡೆದುದನ್ನು ಬಿಡದೆ ಹಳತಾಗಿ ನಾರಬಹುದು. ಹಾಗೆ ಆ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ 
ಹುಟ್ಟಿದ ವ್ಯಕ್ತಿ ಗಟ್ಟಿಯಾಗಬಯಸಿದಾಗ ಅದೇ ಅವನಿಗೆ ಸವಾಲಾಗಬಹುದು. ಈ 


೧೦೨ 

ಸಾಕ್ಷಿ 
ಸವಾಲು ವಲಭತ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ವರಿಯಂವ ಯತ್ನವಾದುದರಿಂದ ವ್ಯಕ್ತಿ 
ತನ್ನಷ್ಟಕ್ಕೆ ತಾನು ಬದಲಾಗುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಇತಿಹಾಸಚಕ್ರವನ್ನು ತಿರುಗಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಈ ಮಾತು ಏಕೆ ಹೇಳಬೇಕಾಯಿತೆಂದರೆ, ಈ ಕಾದಂಬರಿಯನ್ನು ಭಾರತೀಯ ಸಮಾಜ 
ವ್ಯವಸ್ಥೆ , ಅದರಲ್ಲಿರುವ ಜಾತಿ ಪದ್ಧತಿ, ಮಢನಂಬಿಕೆ , ದೇವರ ಸರ್ವಾಧಿಕಾರಗಳ 
ವಿರುದ್ಧ ನಡೆಸಿದ ಬಂಡಾಯ ಎಂದು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಿದರೆ ಅದನ್ನು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಾಲ, 
ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ ಬಂಧಿಸಿ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ ಅನ್ಯಾಯ ಮಾಡಿದಂತಾಗುತ್ತದೆ, ಪ್ರಚಾರ ಸಾಧನ 
ವಾಗಿ ಹಗುರವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿರುವ ಬುದ್ಧಿಜೀವಿಯ ತೊಡಗುವಿಕೆ, ರಿಯಾಲಿಟಿ 
ಮತ್ತು ಪಾಸಿಬಿಲಿಟಿ ( ವಾಸ್ತವಿಕ ಮತ್ತು ಸಾಧ್ಯತೆ) ಈ ಎರಡೂ ದೃಷ್ಟಿ ಪಡೆದು 
ಸಾಧ್ಯತೆಗಾಗಿ ಹೋರಾಡುವುದರಲ್ಲಿ ಮುಕ್ತಿ ಪಡೆಯಬೇಕೆನ್ನುವ ಆ ನಿಕಷದಲ್ಲಿ ತನ್ನ 
ಸತ್ವವನ್ನು ಕಾಣಬೇಕೆನ್ನುವ ಉತ್ಕಟತೆ ರಶ್ಯಾ , ಯುರೋಪ, ಅಮೇಠಿಕಾಗಳ ವ್ಯವಸ್ಥೆ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಆಗಬಹುದು, ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಇದು ಹಿಂದೂ ಆಗಿರಬಹುದು ಮತ್ತು ವಂಂಂದ 
ಆಗಬಹುದು ಎಂದೆಲ್ಲಾ ಚರಿತ್ರೆ ನಿಂತು ಕೊಳೆಯಲು ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ ಅಂದಲ್ಲ 
ಆಗಬಹುದು, ಹಾಗಾಗಿ ಕಾದಂಬರಿಯ ನಾಯಕ ಅಂಥ ಪರಿಶ್ರಮದ ಪ್ರತಿನಿಧಿಯಾಗು 
ತಾನೆ. ಹ್ಯಾಮೈಟ್‌ನ ದ್ವಂದ್ವ ಹೇಗೆ ಸಾರ್ವಕಾಲಿಕ ಮತ್ತು ಸರ್ವವ್ಯಾಪಿಯ 
ಹಾಗೆಯೇ ಜಗನ್ನಾಥನ ತೊಡಗುವಿಕೆಯ ತಲ್ಲಣವೂ ಆಗುತ್ತದೆ, ಎಂ ಬಿ ಆರ್ ನೆಟ್ 
ಟಂ ಬಿ ( Tobe or not to be) ಯ ದ್ವಂದ್ವ ಟು ಬಿ ಆದಾಗಿನ ತಲ್ಲಣ ಹಾಗೂ 
ತವರಲದ ವಂಂಂದೆ ಸರಳ ಎಂಬಂತೆ ಕಾಣಿಸುವ ಈ ಕಾದಂಬರಿಯು ತನ್ನ ಸಾರ್ವಕಾಲಿಕ 
ಸಮಕಾಲೀನತೆ (ಕಂಟೆಂಪೊರೆನಿಟಿ) ಯಿಂದ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕೃತಿ ಎನ್ನಿಸಿ 
ಕಳತ್ತದೆ, ತಡಗುವ ವ್ಯಕ್ತಿಯು ಈ ದೇಶದವನಾದುದರಿಂದ ಮತ್ತು ಈ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ 
ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟವನಾದ್ದರಿಂದ ಮತ್ತು ಈ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಪಲ್ಲಟದ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮೂಲಕ 
ಚರಿತ್ರೆಯೊಳಗೆ ಹೋಗಬೇಕೆನ್ನುವವನಾದ್ದರಿಂದ ಅವನ ವಸ್ತುನಿಷ್ಕತೆಯ ಪ್ರಕಾಶ 
ದಲ್ಲಿ ಉಚ್ಚೆ, ಹೇಲು, ಶೋಷಣೆ, ಜಾತಿ ಪದ್ಧತಿ, ಕೊನೆಗೆ ಇಡಿಯ ಬದುಕನ್ನೇ 
ಬಂಜೆವಾಡಿದ, ಎಲ್ಲ ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಅರ್ಥಹೀನ ಮತ್ತು ಯಾಂತ್ರಿಕಗಳಿಸಿದ 
ದೇವರಂ ಜಿನುಗುತ್ತಾರೆ. ಎಲ್ಲಂದರಲ್ಲಿ ಆವರಿಸಿರುವ ಉಚ್ಚೆ , ಹೇಲಿನ ವಾಸನೆಯಂತೆ, 
ಈ ನಾರುವಿಕೆಗೆ ಕಾರಣನಾದ ವಂತ್ತು ಮನುಷ್ಯ ಯಾವ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ವಿಂಸುಕಾಡದಂತೆ 
ಮಾಡಿರುವ ದೇವರ ಅಸಹ್ಯವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಈ ಅಸಹ್ಯ ಕಾಣುವುದು 
ವತ್ತು ಇಡಿಯ ಸಮಾಜವೇ ಬಂಡವೇಲಾಗಿ ಕಾಣುವುದು "ತಂಡದಿದಾಗ ” ಮಾತ್ರ . 
ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಬಹಂದರವಾಗಿ ಕಂಡದ್ದು ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ನಿರಂಬಳೆ 
ವಾಗಿ ನಗ್ನವಾಗಿ ಕಾಣುವುದು. ಹಾಗೆ ಕಾಣುವ ನಗ್ನ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಮತ್ತು ಅದು ಹಾಗೆ 
ಇರಬೇಕಾಗಿಲ್ಲದುದರ ಸಾಧ್ಯತೆ ಇವೆರಡನ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು 
ಸಾಧ್ಯವರಾಡುವ ಹೋರಾಟದಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿಯು ತನ್ನ ಸ್ವರೂಪ ದರ್ಶನ ತನಗೆ ಆಗಬೇಕು 


೧೦೩ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಎಂದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ಹೋರಾಟ ಮುಲಭೂತವಾದ್ದರಿಂದ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ವಿಸರ್ಜನೆ 
ಯಿಂದ ನಗ್ನನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಇರುವ ಮಾನವೀಯ ಆಭಾಸ ಎಂದರೆ 
ಹಾಗೆ ಆದಾಗಲ ವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಅದು ತನ್ನ ಸ್ವರೂಪಹೌದೇ ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ಖಾತ್ರಿ ಏನಂ 
ಎನ್ನುವುದು. ಈ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ, ಒಂದು ಕಡೆ ಈ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ , ಸಮಸ್ತ ಚರಾಚರ 
ಗಳನ್ನೂ ನಿರ್ಲಿಪ್ತ ತಲ್ಲೀನತೆಯಲ್ಲಿನೋಡುವ ಅವಧೂತ ಸ್ಥಿತಿ ಅಂದರೆ ಸಮಾಜವನ್ನು 
ವಿರಿ ಸಮಾಜಕ್ಕಾಗಿ ನಡೆಸುವ ಕ್ರಾಂತಿ ; ಇನ್ನೊಂದೆಡೆ ಸಾವರಾಜಿಕನಾಗಿಯೇ , 
ಪ್ರಾಮಾಣಿಕನಾಗಿ, ವಸ್ತುನಿಷ್ಠನಾಗಿ, ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಪಲ್ಲಟಕ್ಕೆ ಕೈಹಚ್ಚಿ ತಾನೇ ತಾನಾಗುವ 
ಬಯಕೆ, ಇದು ಸಾವಿನ ವರಂನ್ನ ಇರುವ ದೈಹಿಕ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಮೂಲಕವೇ ಸಾವನ್ನು 
ಕಂಡಂ ವಿವರಿಸಬೇಕೆನ್ನುವ ತೀವ್ರ ಮಾನವೀಯಬಯಕೆ, ಈ ಜೀವ ಸ್ವರೂಪದಲ್ಲಿರಂ 
ವಾಗಲೇ ಸಾವನ್ನು ವಿವರಿಸಬೇಕು, ಸತ್ತಾಗ ಈ ಜೀವಸ್ವರೂಪ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಅಥವಾ 
ಸತ್ತಾಗ ವಿವರಿಸಬೇಕೆನ್ನುವುದೇ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ವಿವರಿಸುವುದರ ಅರ್ಥಹೀನತೆ ಮತ್ತು 
ಆಭಾಸ - ಇದ , ಇಂಥ ಸಂಘರ್ಷದಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದವನು ಜಗನ್ನಾಥ, ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ವಿಣ್ಣ 
ನಾಗುತ್ತಿದ್ದವನು ಕ್ರಿಯೆಯಂ ನಿರ್ವಿಣ್ಣತೆಯನ್ನು ಕಂಡು ದಂಗಾಗುತ್ತಾನೆ, 


ಜಗನ್ನಾಥ ಹುಟ್ಟಿದ್ದು ಫ್ಯಡಲ್ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ಕುಟುಂಬದಲ್ಲಿ , ಚಿಕ್ಕವನಿರಂ 
ವಾಗಲೇ ಜಮೀನ್ದಾರರ ಮಗನಾದುದರಿಂದ , ಅವನು ಎಲ್ಲರ ಕಣ್ಣಲ್ಲಿ ಹೀರೆ . 
ಅವನಿಗೆ ತಿಳಿವು ಬರುವ ಮೊದಲೆಯೇ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಅವನಿಗಾಗಿ ಅವನ ರುಮಾಲು 
ವಿಸೆಯ ಚಿತ್ರ ಬರೆದಿಟ್ಟಿದ್ದಿತು, ಅದಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುವುದಷ್ಟೇ ಅವನ ಕೆಲಸ, 
ಶಾಲೆಗೆ ಹೋದರೂ ಅಷ್ಟೆ , ಘನ ಗಾಂಭೀರ್ಯ ಅವನ ವಂಖದಲ್ಲಿ , ಪುಸ್ತಕಗಳ 
ಮೇಲೆಲ್ಲ “ ಮಂಜುನಾಥ ಪ್ರಸನ್ನ , ಕವಲೆ ಬೇಕೆಂದಾದರೂ ಅದಕ್ಕಾಗಿತೊಡಗಲಾರ. 
ಭಾವಾವೇಶವೂ ಅಷ್ಟೇ ಉಬ್ಬುವುದಕ್ಕೆ , ಎಲ್ಲವನ್ನು ನಾಟಕ ಮಾಡಿ ಅದರಲ್ಲಿ 
ನಾಯಕನಾಗುವ ಬಯಕೆ, ಕದ್ದದ್ದು ತೀರಾ ಸಹಜವಾದ ಕ್ರಿಯೆಯರಾದರ , ತನ್ನ 
ನಡವಳಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಏನೋ ಆಗಬಾರದ್ದು ಆಯಿತೆಂಬಂತೆ ಅವನಿಗೆ ತವರಿಲ, ಇಲ್ಲಿಯೇ 
ಜಗನ್ನಾಥನ ಮನಃಸಂಘರ್ಷದ ಅಂಕುರಾರ್ಪಣ ಆಗುತ್ತದೆ. ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ವಂಂಂದೆ. 
ಶೀನಪ್ಪ ಕದ್ದಾಗೆ ತನಗ ಅವನಿಗ ವರ್ಗಭೇದ, ಬಡತನವನ್ನು ವಿರಿಯ ಇದ್ದ 
ಸಾವಿಪ್ಯ ವಿಸ್ಮಯಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ, ಅವನ " ನಿಜ ' ದ ಕಲ್ಪನೆ ಅವನಿಗೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ 
ದಂತೆಯಂ ಬಿರುಕುಬಿಡುತ್ತದೆ. ಆದರೂ ಹಣವನ್ನು ಕವಲೆಯ ಮನೆಯ ಕಿಟಕಿಯಲ್ಲಿ 
ತರಿ ತಿರಸ್ಕಾರ ತೋರಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ ಸಂಕ್ಷದ್ರೋಹ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಈ 
ಸಕ್ಷದೇಹ ಇವನ ಸ್ವಭಾವವಾದಿ ಬಾಳಿನುದ್ದಕ್ಕೂ ಅವನನ್ನು ಕಸಿವಿಸಿಗೊಳಿಸು 
ತದೆ. ವಿಧಿಯಿಲ್ಲ ಎಂಬಂತೆ ಅವನದನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಿ ಬಿಡುತ್ತಾನೆ. ( ಚಂದ್ರಶೇಖರ 
ನಿಗೆ ಬರೆಯುವಾಗ ಅವನ ಪತ್ರದಲ್ಲಿ ಇಣುಕುವ ಸರಳ ಉದಾತ್ತತೆ - “ ತನಗೆ ಬೇರೆ 


೧೦೪ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಮಾರ್ಗ ಇಲ್ಲ” ಪುಟ - ೨೧೭) ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ ವಿಚಾರವಾದಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ ಮಂಜುನಾಥ 
ಸ್ವಾಮಿಂಗೆ ಹೊರತಾದ ಲೆಕ ಅವನಿಗೆ ಕಂಡದ್ದು ಶ್ರೀಪತಿರಾಯರಿಂದ, ವಿಚಾರಗಳು 
ಅವನಿಗೆ ಸಿಕ್ಕಿದ್ದು ಅವನನ್ನು ಉಬ್ಬಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಪಂಪ್ ಆಗಿ ಅಷ್ಟೆ . 


ಇಂಗ್ಲೆಂಡಿಗೆ ಹೋದಾಗ ಆತ್ಮನಿರೀಕ್ಷಣೆಯ ಗೀಳೂ ಅಂಥ ಒಂದು ಸಾಧನವಾಯಿತು 
ಇನೆಟ್ನಬ್ಬರ ಕಣ್ಣುಗಳ ಕನ್ನಡಿಯಲ್ಲಿ ಕೆಂಡ ತನ್ನ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಕ್ಕೆ ಮನಸೋತು ತಾನ : 
ಅದೇ ಆದ, ಆತ್ಮಪರೀಕ್ಷೆಯಲ್ಲಿ ಬಾತು ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ವಿಣ್ಣನಾಗುವ, ಒರಿಜಿನಲ್ 
ಆಗಲಾರದ, ಎಂಜಲನ್ನು ತಿಂದು ಬದುಕುವ, ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಮುಳ್ಳುಹಂದಿ , ಆಚಾರ 
ದಲ್ಲಿ ಬೆಚ್ಚಗಿನ ಎಲೆ ಹುಡುಕುವ ಬೆಕ್ಕಾಗಿ, ಸತ್ವವಿಲ್ಲದೆ ಮೇಲಕ್ಕೇರುತ್ತಾ , ನಂಣ್ಣ 
ಗಾಗುತ್ತ , ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಸದಾ ವೇಷಧಾರಿಯಾದ ಮಿಂಡನ ಬದುಕನ್ನು ನಡೆಸುತ್ತಾ ಇದ್ದ 
ಜಗನ್ನಾಥನಿಗೆ “ ರೆವಲೇಶನ್ ” “ಸೇಬಿನ ಗಿಡದ ಕೆಳಗೆ ಆಗುತ್ತದೆ, ಅವನ ಆತ್ಮಸಾಕ್ಷಿ 
ಯಾಗಿರುವ ಮಾರ್ಗರೇಟ್ ಅವನ ಇಡಿಯಂ ಕೃತ್ರಿವರ ಬದುಕನ್ನೇ ಜಳ್ಳಾಗಿ ಝಾಡಿಸಿ 
ಬಿಡುತ್ತಾಳೆ, “ One can 't really feel you are there ”. ನಿನ್ನ ಅಪೂರ್ಣ ಯಾತ 
ನೆಯೇ ನಾಟಕ ಅನ್ನಿಸಬಹುದು. Even his meanness ...... But you are not 
enough of a man ." ತನಗೆ ಆಕಾರವೇ ಇಲ್ಲ. ತನ್ನ ಯಾತನೆಯ ಹಿಗ್ಗುವ ನಾಟಕ, 
ತನ್ನ ಯಾವ ಕ್ರಿಯೆಯ ನಿಜ ಅಲ್ಲ, ಚಂದ್ರಶೇಖರನ ಆಸಯೆ ನಿಜ, ಆದರೆ ತನ್ನ 
ಪ್ರೀತಿ ಪ್ರೀತಿ ಅಲ್ಲ , ಈ “ ಸಾಕ್ಷಿ” ಯನ್ನು ಎದುರು ಹಾಕಿಕೊಂಡು ಈ “ರೆವಲೇಶನ್ ” 
ನ ಪ್ರಖರತೆಯಲ್ಲಿ ಮರಳಿ ಮನೆಗೆ ಹೊರಡಲು ನಿಶ್ಚಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದೇ ಅವನು ತನ್ನ 
ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ತಾನೇ ತಾನಾಗಿ ಮಾಡಿದ ಮೊದಲ ನಿರ್ಧಾರ, ಈ ರೆವಲೇಶನ್ ಸಿಡಿಲಿನಂತೆ 
ಎರದಿದ್ದು ಅವನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ತಲೆಯಿಂದ ಕಾಲಿನ ತನಕ ಬಿರುಕು ಬಿಡುವಂತೆ 
ಮಾಡುತ್ತದೆ, ಆದರೆ ಆತನ ಆತ್ಮವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯ ಲೋಲುಪತೆ ವಂಂಂದೆಯ ಉಳಿಯಂ, 
ಇದೆ - ಬೇರೆಯವರ ಮುಂದೆ ಹಿಗ್ಗುವುದಕ್ಕಲ್ಲ. ಬದಲು ಮನುಷ್ಯನಾಗಲಿಕ್ಕೆ ಹೊರಟ 
ತಾನು, ತನ್ನ ನಿಜವನ್ನು ಕಾಣಲು ಹೊರಟ ತಾನಂ, ಎಲ್ಲಿಯ ಇನ್ನೊಂದು ಭ್ರಮಾ 
ಧೀನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಾರದು ಎನ್ನುವ ಜಾಗರೂಕತೆಯಿಂದ, ತಾನೇ 
ಅದು ಎಂದು ಖಾತ್ರಿಯಾಗಬೇಕಾದ್ದರಿಂದ, ತನ್ನನ್ನು ಉಜ್ಜಿ ಜಿಡ್ಡನ್ನೆಲ್ಲಾ ಕರಗಿಸಿ , 
ಹೊತ್ತಿಸಿ, ಉರಿಸಬಲ್ಲ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ತಾನು ತೊಡಗಬೇಕು, ಆ ರೆವಲೇಶನ್ 
( revelation) ನ ಪ್ರಖರತೆ ಕುಂದಿದೆ ಎಂದೆನಿಸುವಾಗಲೆಲ್ಲ ಜಗನ್ನಾಥತೊಡಗುವ ವಿಚಾರ. 
ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಅನೇಕ ಕಡೆಗಳಲ್ಲಿ, ಅನೇಕ ಮಾತಂಗಳಲ್ಲಿ, ಏನೂ ಅರಿಯದ ಚಿಕ್ಕಿಯ 
ವಂದೆಯ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ತಾನು ಹಿಂದೆ ಹೋಗುತ್ತೇನೆ ಎಂಬ ಭಯ 
ಅವನನ್ನು ಎಷ್ಟು ಆವರಿಸುತ್ತದೆಂದರೆ ಅವನ ಸ್ವಗತವುಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಉಸಿರುಗಟ್ಟಿಸು. 
ವಂತಾಗುತ್ತದೆ, ಅದು ಗೊತ್ತಾದಾಗ ಅವನು ವಿಚಾರ ಮಾಡದೆಯೇ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ, 


೧೦೫ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಮೈವರೆಯಬೇಕೆನ್ನುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಅವನ ದ್ವಂದ್ವವೆಂದರೆ ಯಾವ ಆತಂಕವೂ ಇಲ್ಲದೆ 
ಮಾಡುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಅವನು ಹೇಯ ಎಂದು ತಿಳಿಯ೦ತ್ತಾನೆ. (ಉದಾ: ನೀಲಕಂಠ 
ಸ್ವಾವಿಂಯ ಕುರಿತು ಅವನ ಮಾತು .) 


ತನ್ನ " ನಿಜ' ದ ಸ್ವರೂಪ ಕಾಣಬೇಕಾದರೆ ಕ್ರಿಯೆಯ ಅಷ್ಟೆ ಮೂಲಭೂತವಾಗಿರ 
ಬೇಕು ಎಂಬುದರ ಅರಿವು ಅವನಿಗಿದೆ. ತೀರಾ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದ ಕ್ರಿಯೆಯಾದರೆ, 
ಮಾನವೀಯ ಸಂಬಂಧಗಳಿಂದ ಅತೀತವಾದ ಕ್ರಿಯೆಯಾದರೆ, ಮಾತು ಮತ್ತು ವಿಚಾರ 
ಗಳನ್ನು ಚತುರವಾಗಿ ಹೆಣೆಯಬಲ್ಲ ಅವನು ಅಂಥ ಪ್ರಯತ್ನದ ಯಾವುದೇ ಘಟ್ಟ 
ದಲ್ಲಿ ತನ್ನಷ್ಟಕ್ಕೆ ತಾನೇ ಭ್ರಮೆಯ ವಾಸ್ತವವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಂಡು “ನಿಜ ” ವನ್ನು 
ಕಂಡಂತೆ ಸಮಾಧಾನಪಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಆದ್ದರಿಂದ, ತನ್ನ ಪರಿಸರ, ತಾನು 
ಹುಟ್ಟಿದ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಪೂರ್ಣ ಬೆಳಕಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಕ್ರಿಯೆ ನಡೆಯಬೇಕು, ಹೋರಾಟದ 
ಯಾವ ಘಟ್ಟದಲ್ಲಾದರೂ ತಾನು ಮತ್ತೆ ಟೊಳ್ಳಾದರೆ ಅದು ತನ್ನಿಂದ ಅಲ್ಲದಿದ್ದರೆ 
ಉಳಿದವರಿಂದಲಾದರೂ ಗೊತ್ತಾಗಬೇಕು. ಈ ಕಾರಣದಿಂದ ಅವನು ತನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ 
ವನ್ನು ತನ್ನ ಮಾನವೀಯ ಸಂಬಂಧಗಳೆಲ್ಲವನ್ನು , ತನ್ನ ಭವಿಷ್ಯವನ್ನು , ಹಾಗೆಯೇ ತನ್ನ 
ಸುತ್ತಲಿನ ಎಲ್ಲರ ಬದುಕನ್ನು ಮೊದಲೇ ನಿರ್ಧರಿಸಿರುವ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಮತ್ತು 
ಅದನ್ನು ಕಾಯುವ ಮಂಜುನಾಥ ಸ್ವಾಮಿಯನ್ನು ಎದುರು ಹಾಕಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ: 
ಆದರೆ, ಈ ಕ್ರಿಯೆಗೆತೊಡಗುವಾಗ ತಾನು ಅಲ್ಲಿಯವನೇ ಆಗಿದ್ದು ಬೇರೆಯೇ ಸಾಧ್ಯತೆ 
ಉಳ್ಳವನಾಗಿ ಕಾಣಬೇಕು; ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ, ಚರುಚರಾಗಿ ಮಂಜುನಾಥ ಸ್ವಾಮಿಯಂ 
ವಹಿವೆಂಗೆ ಗೊಬ್ಬರವಾಗಬಹುದು ಎಂಬ ಅಳುಕಿನಿಂದ ಅವನು ಆಸ್ತಿಯೊಂದನ್ನು 
ಬಿಟ್ಟು ಉಳಿದೆಲ್ಲ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಕಡಿದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಬರುತ್ತಾನೆ, ಧರ್ಮದರ್ಶಿತ್ವಕ್ಕೆ 
ರಾಜೀನಾಮೆ ನೀಡುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರಾವಿಂಸರಿ ನೋಟುಗಳನ್ನು ಸುಟ್ಟು ಹಾಕುತ್ತಾನೆ, ಆಸ್ತಿ 
ಯನ್ನು ಬಿಡಲಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ತನ್ನ ಈ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿದ್ದು ಸ್ವೀಕಾರಾರ್ಹ ಆಗಬೇಕಾ 
ದರೆ ಆಸ್ತಿ ಬಲ ಬೇಕು, ಅಂದರೆ ಮಾತ್ರ ತನ್ನ ಕ್ರಿಯೆ ಅವರ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲಾದರೂ 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದೀತು. ಈ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲಾದರ ಅಂಟಿಕೊಳ್ಳದೆ 
ಜನರನ್ನು ಸಾಧ್ಯತೆಯಲ್ಲಿ ನಂಬಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಜೀವನದಿಂದ ದೂರ ಆದರೆ ಅದು 
ಅವನಿಗೆ ಇನ್‌ಡಿಪೆಂಡೆಂಟ್ ಆಗುತ್ತದೆ ಅಥವಾ ಅವನನ್ನು ಪೂಜಿಸುತ್ತದೆ: 


ಆದರೆ ತನ್ನ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿದರೆ ಅದು ಕ್ರಿಯೆಗೆಪೂರ್ವಭಾವಿಯಾಗಬಹುದೇ 
ಹೊರತು ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಲಾರದು. ತಾನು ತನ್ನಷ್ಟಕ್ಕೆ ಮಾಡದ ಚಿಕ್ಕ ಪುಟ್ಟ ಕೆಲಸಗಳು 
ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ ಎಷ್ಟೇ ಕಿರುಕುಳವಾದದ ತಾನಂ ಘನ ಸ್ಥಿತಿಯ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿರುವುದರಿಂದ 
ಮತ್ತು ತನ್ನಿಂದ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ ಅನೇಕ ಲಾಭಗಳಿರುವುರಿಂದ ಅದು “ ವರ್ಚ ” ಆಗಿ ಬಿಡ 
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ಬಹುದು. ಏಕೆಂದರೆ ನಾಗರಾಜಜೋಯಿಸರೆಂಥವರು ಅವನ ಮನವರಿತು ಅವನಿಗೆ 
ಬೇಕಾದಂತೆ ಮಾತನಾಡುತ್ತಾರೆ. ಆಸ್ತಿಕವಾದವಾದರೆ ಆಸ್ತಿಕವಾದ, ನಾಸ್ತಿಕವಾದವಾದರೆ 
ನಾಸ್ತಿಕವಾದ, ಎಲ್ಲದಕ್ಕೂ ಭೂತ(past) ದ ಕಾವಲು, ತನ್ನ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನೇನೆ 
ಅವನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿಕೊಂಡಾನು . ಆದರೆ ಅದು ಕ್ರಿಯೆಯಾಗುವುದು ಬೇರೆಯವರ ಸಾಧ್ಯ 
ತೆಯ ವಲಕವೆ , ಹಾಗೆ ಸಾಧ್ಯತೆ ಉಳ್ಳವರು ಯಾರು ? ಈ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಬದುಕಿ 
ನಲ್ಲಿ ಯಾವ ಸ್ವಾರ್ಥಕೂಡ ಇಲ್ಲದೇ , ಅಂಥ ಪ್ರಭಾವಿಯಾದ ಸರ್ವಾಧಿಕಾರಿ ಮಂಜು 
ನಾಥನ ಭೀತಿಯೊಳಗ ಹೇಗೆಂದರೆ ಹಾಗೆ ಕಳ್ಳ ದಾರಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಬದುಕು ನಿಭಾ 
ಯಿಸುವವರು ಹೊಲೆಯರ , ಉಳಿದ ವರ್ಗಗಳಿಗೆಲ್ಲ ಈ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಿಂದ ಒಂದಲ್ಲ 
ಒಂದು ಲಾಭ ಉಂಟು, ಅವರ ಅಸ್ತಿತ್ವದಿಂದ ಯಾವ ಲಾಭವನ್ನೂ ಹೊಂದದ, ಆದ್ದ 
ರಿಂದ, ಆ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ನಾಶದ ಬಗ್ಗೆ ಯಾವ ಕನಿಕರವೂ ಇರಲಾರದ ವರ್ಗದಲ್ಲಷ್ಟೆ 
ಅಂಥ ಸಾಧ್ಯತೆ ಉಂಟೆಂದು ಜಗನ್ನಾಥ ಗಮನಿಸುತ್ತಾನೆ, ಹೊಲೆಯರವನು ಎಷ್ಟು 
ವಣಿದಿದ್ದಾನೆ ಎಂದರೆ ಇನ್ನೂ ವಣಿಯುವುದೆಂದರೆ ಅವನು ಮಣ್ಣಿನಲ್ಲಿ ಹತಂ 
ಹೋಗಬೇಕು ಅಷ್ಟೆ . ಅಂಥವರ ಸವಾಲು ಮಾತ್ರ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದೀತಂ, ಅವರ 
ಹೀನತೆಯಲ್ಲೇ ಪ್ರಚಂಡ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿದ ಜಗನ್ನಾಥತೂಕಡಿಸುವ ಕಾಲವನ್ನು 
ಒದ್ದು ಎಬ್ಬಿಸಲು ಅವರಿಂದ ಸಾಧ್ಯ ಎಂದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. 


ಆದರೆ ತನ್ನ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಅರಿತುಕೊಂಡ ತನ್ನ ಉತ್ಕಟತೆಯನ್ನು , ತನ್ನ ಸಾಧ್ಯತೆ 
ಗಳನ್ನು ಅರಿಯದ, ಅರಿಯಲಾರದ ಅಲೆಯಂನಲ್ಲಿ ಕಾಣದೆ ಸಂಕಟಪಡುತ್ತಾನೆ. 
ಕ್ರಿಯೆಯು ನಿಷ್ಟುರದಲ್ಲೇ ಹೊರತು ಬೇರೆ ಯಾವ ಭಾವದಲ್ಲ ಅವನಿಗೆ ಮತ್ತು 
ಅವರಿಗೆ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ಅವನಂ ಅವರನ್ನು ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿಸುವ ಯತ್ನ 
ವೆಲ್ಲವೂ ಆಭಾಸವಾಗಿ ಕಾಣಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಶುರುವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಕಾರಣದಿಂದ ತೆಡರಿಸುವ 
ಯತ್ತ ಕೌರ್ಯ ಆಗುತ್ತದೆ, ಅವರು ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಎಂದ ಬಂಡಾಯ 
ಮಾಡಲಾರರು, ಕಾರಣ ಅವರು ತಮ್ಮ ಒಳದಾರಿಗಳಲ್ಲೇ ಸುಖ ಕಂಡುಕೊಂಡವರು, 
ಆದರೆ ಅವರು ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿತೊಡಗದೆಯೇ ಕ್ರಿಯೆ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗುವುದಿಲ್ಲ 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಲ್ಲದ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಅವನು ತನ್ನ ನಿಜವನ್ನು ಹೇಗೆ ಕಂಡಾನು ? ಈ 
ಸಂಪರ್ಕರಾಹಿತ್ಯ , ಈ ಕಂದಕ, ಸಂಬಂಧಗಳ ಅರ್ಥಹೀನತೆಯೇ ಅವನ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು 
ನಪುಂಸಕವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಕಾವೇರಿಯಂ ಸಾನ್ನಿಧ್ಯ ಅಂಥದೇ ನಿರ್ವಿಣ್ಣತೆಯನ್ನು 
ತರುತ್ತದೆ. ಶಾಲಿಗ್ರಾಮವನ್ನು ವಂಂಟ್ಟಿಸುವುದು, ಕಟ್ಟಕಡೆಗೆ ದೇವಾಲಯವನ್ನು 
ಹೊಲೆಯರು ಪ್ರವೇಶಿಸುವುದು ಕೂಡಾ " ಶಾಸ್ತ್ರ ” ಆಗುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಕಡೆ ಹೆದರಿಸಿ, 
ಬೆದರಿಸಿ ವಂಂಟ್ಟಿಸಿದರೆ , ಇನ್ನೊಂದೆಡೆ ಕೈ ಕಟ್ಟಿ , ವಂಕ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಾಗುವುದಂ - ಹೇಗಾ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


೧೦೭ 


ದರ ಕ್ರಿಯೆ ನಡೆಯಲಿ ಎನ್ನುವುದು , ಕ್ರಿಯೆಯ ಅರ್ಥಹೀನತೆಯೇ , ಅದು ನಡೆಯಂ 
ತಿರುವಾಗಲೇ ಅದರ ಪರಿಣಾಮವು ಅಸಂಗತವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಆದರೆ ಜಗನ್ನಾಥನನ್ನು ವಂಂಕ್ಕಲೆತ್ನಿಸುವ ದುರಂತ ಎಂದರೆ, ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ತೊಡಗಲೆತ್ನಿ ಸಂವ ಎಲ್ಲಾ ಬಂದ್ದಿ ಜೀವಿಗಳನ್ನು ಮಕ್ಕಲೆತ್ನಿ ಸಂವ ದುರಂತ ಎಂದರೆ, 
ಕಲ್ಲನ್ನ ಕಂದು ಹೇಳುತ್ತಾ ಇದ್ದಂತೆ ಯಾರಿಗೆ ಅದು ಕಲ್ಲಾಗಬೇಕೆ ಅವರಿಗೆ 
ಶಾಲಿಗ್ರಾಮ ಆಗುವುದು , ದೇವಾಲಯವನ್ನು ಹೊಲೆಯರಂ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾ ಅದರ 
ಮಹಾತ್ಮಯಂ ಹೆಚ್ಚುವುದು, ಶಾಲಿಗ್ರಾಮವನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹೊರತಂದು ಹೊಲೆಯರಿಂದ 
ಮುಟ್ಟಿಸುವುದು ಜಗನ್ನಾಥನಿಗೆ ವಿಸರ್ಜಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆ , ಪಕ್ಕಾಗುವ ಕ್ರಿಯೆ , ಆದರೆ ಈ 
ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿರುವ ಡ್ರಾಮಾ ಅವನು ಸಾವರಾಜಿಕನಾದುದರಿಂದ, ಹಿಂದೂ ಧರ್ಮದ 
ಆಕರ್ಷಣೆಯನ್ನು ತನ್ನಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳದವನು ಇಲ್ಲಿ ಯಾವ ನಿಜವಾದ ವಿಚಾರವನ್ನು 
ವರಾಡಲಾರೆ ಎಂದು ಅವನು ಅಂದುಕೊಂಡಿದ್ದರೂ ಅದೇ ಕ್ರಿಯೆಯ ವಂಲಭೂತ 
ದೌರ್ಬಲ್ಯವೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ, ಸಾಮಾಜಿಕನಲ್ಲದವನಿಗೆ ಈ ಅಯಸ್ಕಾಂತ ಕ್ಷೇತ್ರವೇ ಇರ 
ಲಾರದು ಅಲ್ಲವೇ ? ಇದು ಅವನ ನಿರೀಕ್ಷಿಸದ ಸಂಘರ್ಷ, “ನಿತ್ಯ ಜೀವನ ಅರಳ 
ಬೇಕೆಂದು ಹೊರಟ ಕ್ರಾಂತಿಕಾರನು ಹಾಗೆಯೇ ನಿತ್ಯ ಜೀವನದಿಂದ ದೂರವಾಗಬೇಕು” 
(೧೫೮) ಎಂದು ಅವನಿಗನ್ನಿಸುವುದು, ವಂಂಂದೆ ಶಾಲಿಗ್ರಾಮ ಹೊರತಂದಾಗ 
“ಹೊಲೆಯರಿಗೆ ವಂಂಟ್ಟಿಸಹೋಗುವುದರ ಮೂಲಕ ಈ ಕಲ್ಲಿನಂಡೆಯನ್ನು ಶಾಲಿಗ್ರಾವಂ 
ಮಾಡುತ್ತಿರುವವ ತಾನೇ , ತಾನಿದನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿರುವುದು ಹೊಲೆಯರಿಗಾಗಿಯೇ ? 
ತನಗಾಗಿಯೇ ? ” (೧೬೭) 


“ ತಾನು ಯೋಚಿಸಿದ್ದು ಸರಿಯೆಂದು ಮುಂದೆ ಹೆಜ್ಜೆಯಿಡಬೇಕು ಅಷ್ಟೆ .” 


“ ಕಲ್ಲನ್ನು ಶಾಲಿಗ್ರಾಮ ಮಾಡುತ್ತಾ , ಆದರೆ ಕಲ್ಲೆಂದು ಸಾರುತ್ತಾ ” “ ವಂತೆ ವಂಂಟಿ 
ದಾಗ ಅವುಗಳ ನಾನ ಇರುವ ಮಾನವೀಯತೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಸತ್ತೆವಲ್ಲಿ, 


ಕ್ರಿಯೆಯ ಸಾಧ್ಯತೆ ಮೊಟಕಾಗುವುದು ಈ ನಾಯಕ ಸಾವರಾಜಿಕನಾದುದರಿಂದಲ್ಲವೇ ? 
ಕಾವೇರಿಯ ಬಗ್ಗೆ ತನಗಿರುವ ಬಯಕೆಯ ಕುರಿತು ಹೇಳುವ “ ಈಗ ಬಿರಿದುಕೊಂಡಿರ 
ಬಹುದಾದ ವಂಂಹರ್ತ ಭವಿಷ್ಯದಲ್ಲಿ ಶೂನ್ಯವಾಗುತ್ತದೆಂಬ ಜ್ಞಾನ ಅವನನ್ನು 
ನಿರ್ವಿಯ್ರನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿತು ” ಅಂದದ್ದನ್ನು ಇಲ್ಲಿಯೂ ಹೇಳಬಹುದು . ಆದರೆ 
ಕ್ರಿಯೆಯ ನಿರ್ವಿಯರ್ರತೆಯಲ್ಲಿ ಅವನ ನಿರ್ವಿಯ್ರತೆಯು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಭವಿಷ್ಯದ 
'ಶೂನ್ಯ' ಇಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. “ ನಾನೊಬ್ಬನೇ ನನ್ನಲ್ಲಿ ಪಡೆಯಬಹುದಾದ 


೧೦೮ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ನಿವೃತ್ತಿ ಪ್ರಯೋಜನವಿಲ್ಲವೆಂದೆನಿಸಿ ” “ ಸಮಾಜದ ಒಳದಿದ್ದೇ ಈ ವಾಸ್ತವವನ್ನು 
ಮೂಲಭೂತವಾದಿ ಬದಲಾಯಿಸಬಲ್ಲ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ನಾನು ತೊಡಗದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಸತ್ತರೂ 
ಒಂದೇ ಇದ್ದರೂ , ಒಂದೇ ” ಎನ್ನುವ ಮಾತು ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಪಾಂಪಸ್ ಆಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ, 
“ಸೋಲಿನ , ಗೆಲೀನ ವಂಖ್ಯವಲ್ಲ ರಾಯರೇ , ಏನಾದರೂ ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ 
ಮಾಡುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗದೇ ಹೋದರೆ ನಾನು ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾ 
ಗುತ್ತದೆ ಅಷ್ಟೆ . ” 


ಕ್ರಿಯೆಗಾಗಿ ಇರುವ ಉತ್ಕಟತೆ ಆದರೆ ಅವರನ್ನು ದೂರದಿಂದ ನೋಡಿಗ್ರಹಿಸಿದಾಗ 
ಮಾಡಲೇಬೇಕೆನ್ನುವ ರಾಜಕೀಯ ಕ್ರಿಯೆ ಹತ್ತಿರದಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ 
ವೆಂದೆನಿಸಿ, ಅಥವ ನಿಷ್ಟ್ರಯೋಜಕವೆನಿಸಿ ದಿಗ್ಯಾಂತರಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತೇವೆ.” ಐತಿಹಾಸಿಕ 
ಘಟನೆಗಳೆಲ್ಲಾ ಮೇಲೆ ಮೇಲಿನ ಘಟನೆಗಳೆನಿಸಿಬಿಡುತ್ತವೆ. ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಆಲಿಪ್ತನಾ 
ದುದು ತಪ್ಪೇ ? ಅಹಂಕಾರವನ್ನು ಅದರೊಂದಿಗೆ ಹಡಿಸಿದ್ದು ತಪ್ಪೇ ? ಹಾಗಾದರೆ 
ಸಾಮಾಜಿಕನಾದಿ ಯಾವ ಕ್ರಾಂತಿಯ ತರಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೇ ? ಅಡಿಗರ ಒರೆಕಲ್ 
( oracle ) ಸರಿಯೇ ? “ ಅಹಂಕಾರದಿಂದ ಮುಕ್ತರಾಗದೆ ಇಂಥ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಕೈಹಾಕು 
ವುದು ಸರಿಯಲ್ಲ. ನೀನು ಅವಧೂತನಾಗಿಬಿಡುತ್ತಿ , ಎಲ್ಲಾ ವೇಹವನ್ನು ಕಳಕೊಂಡಂ 
ಬಿಡುತ್ತಿ , ನಡು ಬೇಕಾದರೆ, ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಈ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಏನು ನಡಯಲಿಕ್ಕಿಲ್ಲ. 
ಗಾಂಧೀಜಿ ಕೊನೆಗಾದದ್ದು ಏನೆಂ ? ” ಅವನು ನಿಜ ಆಗುವುದಕ್ಕೆ ಸಾಮಾಜಿಕ ನಿಕಷ 
ಬೇಕು. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಕನಸಿನಲ್ಲಿ ಅವನ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಸಿಂಗಾರ ಹಾವು ಏಕೆ ? ಇದು ಈ 
ತೊಡಗಿದ ಬುದ್ದಿಜೀವಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಮಹತ್ವದ ಸಂಘರ್ಷ, ಅತ್ತ ಅವಧೂತ 
ಸ್ಥಿತಿ - ಪಾಯಸ, ಇತ್ತ ಹುಂಬನಾಗಿರುವುದು ಅಸಹ್ಯ , ( ಆ ಅಸಹ್ಯ ಎಷ್ಟು 
ಅಸಹ್ಯ ಎನ್ನುವುದು ಸಮಿಪದ ಅನುಭವವಾದಂದೇ ಶಾಸ್ತ್ರಿಯನ್ನು ಕಂಡಾಗ, 
ಅಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಪ್ರತಿಬಿಂಬವಾದ ಅವನನ್ನು ಒಡೆಯದೇ ಆ ಅಸಹ್ಯವನ್ನು ಮರೆಯುವುದು 
ಸಾಧ್ಯವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಈ ನಡುವಿನ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಬಯಸುವಂತೆ ಮಾಡಿದರೆ 
ವರಾರ್ಗರೇಟ್, ಅವನ ಷಂಡತನವನ್ನು ವರಾತಿನಲ್ಲಿ ಅವಳು ಹೇಳಿದಳು, ಆದರೆ ನಾಗ 
ರಾಜ ಜೋಯಿಸರ ಸೊಸೆ ನಾಗಮಣಿ ಅದನ್ನು ವಕೌನವಾಗಿತೋರಿಸಿಯೇ ಬಿಟ್ಟಳು. 
ತೊಡಗುವಿಕೆಯಿಂದಾಗಿರುವ ಮಹತ್ವದ ಅಂಶವೆಂದರೆ ಅವನಲ್ಲಾಗುವ ಪರಿವರ್ತನೆ 
ಯಷ್ಟೆ . ಆದರೆ ಈ ಪರಿವರ್ತನೆಯಂ ಅವನನ್ನು " ಪಾಯಸ” ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಕೊಂಡುಹೆಗಂ 
ವುದೇ ? ಈ ಸಂಶಯ ಈ ದುರಂತದ ಆರನೆಯ ಅಂಶ, ಏಕೆಂದರೆ ಕ್ರಿಯೆಗೆ 
ತಡದಿದಾಗಿನಿಂದ ತನ್ನ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಶ್ರುತಪಡಿಸಲು ಅವನು ಸಾಲದ ಸಂಬಂಧ, 
ಬೇರೆಲ್ಲಾ ದಾಕ್ಷಿಣ್ಯಗಳ ಸಂಬಂಧ , ನರಾರು ವರ್ಷಗಳಿಂದ ತನಗ ತನ್ನ ಮನೆಯ 
ಶಾಲಿಗ್ರಾಮಕ ಇದ್ದ ಸಂಬಂಧ, ತನಗೂ ಹೊಲೆಯರಿಗೂ ಇದ್ದ ಸಂಬಂಧ, ಕಟ್ಟ 


೧೦೯ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಕಡೆಗೆ ಅವನ ಕೈಮೀರಿ ಕಳಚುವ ಸಂಬಂಧಗಳು - ಮಾರ್ಗರೇಟ್ ಮತ್ತು ತಾಯಿ , 
ತಾಯಿಯ ಯೋನಿಯಲ್ಲಿ ತಾನು ತಂದೆಯೆಂದುಕೊಂಡಿದ್ದವನಲ್ಲದವನ ಪ್ರವೇಶದ 
ಆತಂಕವನ್ನು ವಂರಿದ “ ಗರ್ಭಗುಡಿ ” ಯ ಪ್ರವೇಶವನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸಿ “ ಹೆಜ್ಜೆ ” ಮಂದಿ 
ಡುವ ಹಟ - ಯಾವ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ತಾನೇ ತಾನಾಗಲು ಈ ಎಲ್ಲ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ವಿರಿ 
ದನೆ , ಆ ಕ್ರಿಯೆಯೇ ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ವವಾಗುವಿಕೆ - ಇದು ಅಡಿಗರಂ ಹೇಳಿದ 
“ ಮಾದಿಗನ ಕತೆಯೇ ? “ ನಿನ್ನೆ ನಿದ್ರೆಯಲ್ಲಿ ಕಂಡ ಕನಸು ಈಗಿನ ಎಚ್ಚರದಲ್ಲಿ ಭ್ರಾಂತಿ 
ಅನ್ನಿಸುತ್ತದೆ, ನಾಳಿನ ತಿಳುವಳಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಇವತ್ತಿನ ಎಚ್ಚರ ಭ್ರಾಂತಿ ಅನ್ನಿಸುತ್ತದೆ, ಈ 
ತಿಳಂವಳಿಕೆ ದಾಟಿದ ದರ್ಶನವಾದಾಗ ಯಾರ ದೇವರು , ಯಾರ ದ್ವಿಜ, ಯಾರು 
ಹೊಲೆಯ ? ” ಕಟ್ಟಕಡೆಗೆ ತನ್ನ ಸಾಕ್ಷಿಯೊಂದಿಗೆ ( ಮಾರ್ಗರೇಟ್ ), ತನ್ನ ಮನುಷ್ಯತ್ವ 
ವನ್ನು ರಂಜುವಾತು ಪಡಿಸುವ ಅವಕಾಶವೂ ಸಿಕ್ಕದೆ ಸಾಕ್ಷಿಯನ್ನು ವಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 
ಶಿಶುವಿನಂತೆ ಮಲಗುವುದು ಬಿಟ್ಟು ಸೆಟೆದು ನಿಲ್ಲಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇನ್‌ಸೆನ್ಸಿಟಿವ್ 
ಆಗುತ್ತಾ ನಿರ್ಲಿಪ್ತ ಆಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಯಾವ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಚರಿತ್ರೆಯ ಚಲನೆ 
ಯನ್ನು ಕಂಡನೆ ಆ ಕ್ರಿಯೆ , “ ಇನ್ನು ಅನಿವಾರಗಳು ಮಾತ್ರ ಮಾಡಬೇಕು ವಿಧಿ 
ಯಿಲ್ಲ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ” (೨೧) ಆಗುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟು ಉತ್ಕಟತೆಯಿಂದ ಎಲ್ಲಾ ಆತಂಕ 
ಗಳನ್ನು ವಿರಿ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ಕ್ರಿಯೆಯೊಂದು ಫಲಿತವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂದು ಆದಾಗ 
ಉನ್ಮತ್ತನಬ್ಬ ಒಂದು ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ದೇವರನ್ನು ಕಿತ್ತು ಬಿಸಾಡಿ ಇಡಿಯ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನೇ 
ಸರಳೀಕರಿಸಿಬಿಡುತ್ತಾನೆ, 


“ ಇದರಿಂದ ದೊಡ್ಡದೊಂದು ಕ್ರಾಂತಿಯಾಗುತ್ತೆ ಅಂತ ತಿಳಿದಿದ್ರಾ ? ” “ತಿದ್ದೆ, ಈಗ 
ಇಲ್ಲ: ಯಾವ ಕ್ರಾಂತಿಗೂ ಪೂರ್ವವಾಗಿ ಈ ಮಧ್ಯಯುಗದ ನಂಬಿಕೆಯನ್ನು ಸೀಳ 
ಬೇಕು ಅಂತ ಉದ್ದೇಶ”: 


“ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅವಧೂತರ ಮಾರ್ಗವನ್ನು ನಾನು ಹಿಡಿಯಬೇಕಾಗಿ ಬರಂ 
ತದೆ ? ಸಾಮಾಜಿಕವಾಗಿಯೂ ಕ್ರಾಂತಿಕಾರನಾಗುವುದು ಸಾಧ್ಯವೇ ? ” ( ೨೩೯ ) 
ಉತ್ತರ ಕೈಗೆ ಸಿಗದಿದ್ದರೂ ಅದರ ಸಾಧ್ಯತೆಯ ಛಾಯೆ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ, 


ನನ್ನ ವಿವರಣೆಯ ಬೆಳಕಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯೆಯ ಅಂತ್ಯದ ಅರ್ಥವೇನು ? ಅಂದರೆ ದೇವಾಲಯದ 
“ ಪ್ರವೇಶ ಶಾಸ್ತ್ರ ”. ಈ ಶಾಸ್ತ್ರ ಎನ್ನುವ ಪದ ಕ್ರಿಯೆಯ ಪರಿಣಾಮದ ಅಸಂಗತತೆ 
ಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಪರಿಣಾಮದ ಅಸಂಗತತೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸ 
ದಿದ್ದುದೇ ತನ್ನ ವಿಚಾರಸರಣಿಯ ದೋಷ ಎಂದು ಅವನು ಒಪ್ಪುತ್ತಾನೆ. ಈ ಅಸಂಗ 
ತತೆಯ ಹೊಳಪು ಅವನಿಗೆ ಶಾಲಿಗ್ರಾಮವನ್ನು ಮುಟ್ಟಿಸುವಾಗ ಆಗಲಿಲ್ಲವೇ ? 
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೧೧ು 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಆಗಿತ್ತು . ಆದರೆ, ಅದರಲ್ಲಿ ಅವನ ಪಾಲು ಬಹಳ ಇತ್ತು ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಅವನಿಗೆ 
ಕಾರಣಗಳಿದ್ದವು. ಆದರೆ ಕ್ರಿಯೆಯ ಅಸಂಗತತೆಯ ತೀವ್ರ ಅನುಭವವಾದದ್ದು ಪಿಳ್ಳ 
ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದ ಹಾಗೆ ನಿಂತಾಗ, ಒಬ್ಬರು ಇನ್ನೊಬ್ಬರನ್ನು ನೀವಂಂಂದೆ ನೀವಂದೆ ಎಂಧು 
ಒತ್ತಾಯಿಸುತ್ತಿದ್ದಾಗ, ಇದು ಅಸಂಗತವಾಗಕೂಡದು ಎನ್ನುವುದೇ ಅವನ ಆ ಕ್ಷಣದ 
ಆರ್ತತೆ, ಪಿಳ್ಳ ಗಟ್ಟಿಯಾಗದೆ ತಾನು ಗಟ್ಟಿಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ ಎನ್ನುವ ಭೀತಿ, ಸ್ಪಷ್ಟ 
ಕ್ರಿಯೆಗೆ ನಾಯಕನ , ಪಿಳ್ಳನ ಬೇಕು, ಒಂದು ಬೀಜ, ಒಂದು ಕ್ಷೇತ್ರ, ಫಲವತ್ತಾಗ 
ದಿದಂದೇ ಬೀಜದ ಆರ್ತತೆಗೆ ಕಾರಣ. ಸಂಭೋಗದಲ್ಲಿ ಎರಡೂ ತನ್ಮಯವಾಗಬೇಕಾ 
ದುದು ಸೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳಬೇಕಾದುದು, ವಂಷ್ಟಿಮೈಥುನ ಎಂಬಂತೆ ನಡೆದು 
ಹೋಗುತ್ತದೆ, ಆದರೆ ಇದರಲ್ಲಿ ತಾನು ಎದುರು ಹಾಕಿಕೊಂಡ ಒಟ್ಟು ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಬಲ, 
ಅದರ ಪಟ್ಟು , ನೋವುಕೂಡಾ ತನಗಾದ ಒಂದು ಸಂಖ ಎಂಬಂತೆತೋರಿಸುವ ಅದರ 
ಜಾಣತನ (ಕೆನೆಯಲ್ಲಿ ಇದು ಬಹಳ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಬಂದಿದೆ) ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಯಃಕಶ್ಚಿತ್ 
ಮಾಡಿಬಿಡಂತ್ತದೆ, ಆದರೆ ಚರಿತ್ರೆ ಚಲಿಸದೆ ಇರಬಹುದು, ನಡುಗದೆ ಇರಬಹುದು, 
ಆದರೆ ಬದಲಾವಣೆಯ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಅದು ತೋರಿಸಿಕೊಡುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ನಿಜವನ್ನು 
ನೆಡಲು ಹೋದವನಿಗೆ ಅದರ ಛಾಯೆ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ತೆಂಡೆಗುವಿಕೆಯಲ್ಲಿ ವೈಫಲ್ಯ 
ಇಲ್ಲ. ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ವೈಫಲ್ಯ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಪರಿಣಾಮದ ಅಸಂಗತತೆ ಒಟ್ಟು 
ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು “ಹೊಲೆಯರ ದೇವಾಲಯ ಪ್ರವೇಶ” ವೆಂಬಂತೆ 
ಕಂಡು ವಿಫಲ ಎಂಬಂತೆ ತೋರಿಸಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಕಡೆಗೆ ತನ್ನ ತೊಡಗುವಿಕೆಯ ಬಗೆಗೆ 
ಅವನಿಗೆ ವಿಷಾದವಿಲ್ಲ. ಇದ್ದಿದ್ದರೆ ಅಡಿಗರ ಸಾವಿರಾರು ವರ್ಷಗಳ ಮಸಲತ್ತಿನ ವಾದ, 
“ ಚಕ್ರಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿರುವ ನೀನು ಮಂಜುನಾಥನ ಗರ್ಭದಲ್ಲಿ ಇದ್ದಿ , ನಿನ್ನ ಒದೆತದಿಂದ 
ಮಂಜುನಾಥನಿಗೆ ಪುಳಕ ” ಎನ್ನುವ ಅತಿಸೂಕ್ಷ್ಮ ಉಪಾಯಂ ವಾದಕ್ಕೆ ಅವನು ಅಂಟಿ 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದ . ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಆದ ಮೇಲೆ ಸಾಮಾಜಿಕವಾಗಿ ಕ್ರಾಂತಿಕಾರನಾಗಿರಲು, 
ತೊಡಗುವಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಮೈಮರೆಯಲು ಅವನು ಹಿಂಜರಿಯದೆ ಇದ್ದುದ್ದು , ಈ ಕಾದಂಬ 
ರಿಯ ಇತ್ಯಾತ್ಮಕ ದಿಕ್ಕನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. 


ಈ ಕಾದಂಬರಿಯು ವುಖ್ಯವಾಗಿ ಬಂದ್ದಿಜೀವಿ ಒಂದು ಮೂಲಭೂತಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ನಿಜ 
ವಾಗಲು ಹೊರಟಾಗ ಅವನ ದ್ವಂದ್ವ ಅವನ ನರಳುವಿಕೆಯ ಕಾವ್ಯ : ನಾಯಕನು ಇಡಿಯ 
ನಾರುವ ಸಾಮಾಜಿಕ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನೇ ನಿಕಷವಾಗಿ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿರುವುದರಿಂದ, ಅದು 
ನಾರುವ ಕಾರಣದಿಂದಲೇ ಕ್ರಿಯೆ ಮೂಲಭೂತವಾಗುವುದರಿಂದ ಅನೇಕ ಧ್ವನಿಗಳು 
ಹೊರಡುತ್ತವೆ, ಜಗನ್ನಾಥನಿಗೆ ಭಾರತೀಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಹೇಗೊ ಸೊಲೈನಿನ್ನನಿಗೆ 
ರಶ್ಯನ್ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಆಗಬಹುದು - ಹೀಗೆ ಎಲ್ಲೆಲ್ಲ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಹಾಗಾದರೆ ಉಳಿದ ಪಾತ್ರಗಳೆಲ್ಲ ಏನು ? ಎನ್ನುವ ಪ್ರಶ್ನೆ , ಮಾರ್ಗರೇಟ್, ಚಂದ್ರ 
ಶೇಖರ ನಾಯಕನ ಸಾಕ್ಷಿ ಪ್ರಜ್ಞೆ , ಅದು ಅವನನ್ನು ಬೆಂಬತ್ತುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತದೆ. 
ಅವನು ಕ್ರಿಯೆಗೆ ತೊಡಗಿದಾಗ ಅವು ಪ್ರಶ್ನೆ ಕೇಳುವುದಂ ವಂದಿಯುತ್ತದೆ. ಹಾಗೆಯೇ 
ನಾಯಕನಿಗೆ ಉತ್ತರಿಸಬೇಕೆನ್ನುವ ಚಪಲವೂ ವಾಂಗಿಯಂತ್ತದೆ. ಅಡಿಗ ಮತ್ತು 
ಪುರಾಣಿಕ ಅವನ ಕಣ್ಣೆದುರೇ ಇರುವ ಅವನ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು, ಪುರಾಣಿಕ ನಾಯಕ ಆಗ 
ಬಹುದಾಗಿದ್ದ ಸುಳ್ಳು . ಈ ಸುಳ್ಳು ಒಮ್ಮೆ ತನಗೆ ಪ್ರಿಯವಾದದ್ದರಿಂದ ಆ ಸುಳ್ಳಿನ 
ಬಗ್ಗೆ ಅವನಿಗೆ ಅನುಕಂಪ ಇದೆ. ಆದರೆ ಅಡಿಗ ಅವನು ಯಾವಾಗ ಬೇಕಾದರೂ ಆಗ 
ಬಹುದಾದ ಸಾಧ್ಯತೆ. ಈ ಸಾಧ್ಯತೆ, ಸಮಾಜವನ್ನು ಮೀರಿದ "ಪಾಯಸ” ಸ್ಥಿತಿಯ 
ಬಗ್ಗೆ ನಾಯಕನಿಗೆ ಆತಂಕವಿದೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಅವನಿಗೆ ಈ ಸಾಧ್ಯತೆ ಹತ್ತಿರವೂ ದೂರವೂ 
ಆಗುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಅವನ ಕನ್ಫೆಶನ್ ಸಂಪೂರ್ಣ ಒಳಪಟ್ಟಾಗ ಸರ್ಜನ್ನಿನ ಹರಿತವಾದ 
ಚೂರಿಯಂತೆ ಪ್ರೇಮವಿಲ್ಲದ, ಉದ್ದೇಶವಿಲ್ಲದ ಉದ್ದೇಶದ ಗೆರೆಗಳ ಒಳಗೆಕೆಯುವ 
ಸಾಧನ ಅವನಾಗುವುದು, ಅವನು ಕಾದಂಬರಿಯ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಈ ಸಾಧ್ಯತೆಗೆ ತೀರಾ 
ಸವಿಪವಾಗುತ್ತಾನೆ. ಶ್ರೀಪತಿರಾಯರು ಅವನಂತೆ ಬೆಂಕಿಯಾದವರು, ಈಗ ಹೆಗೆ 
ಯಾಗಿದ್ದಾರೆ, ಆದರೆ ಹಗೆಗೆ ಬೆಂಕಿಯ ಭತ ಇರುವುದರಿಂದ ಅವನ ಮಲಕ್ರಿಯೆಗೆ 
ಅದು ಒಗ್ಗುತ್ತದೆ. ಗಣೇಶ ಉತ್ಸಾತಗೊಂಡ ಬಂಡಾಯ ಕ್ರಿಯೆ , ಅದು ಮಣ್ಣಿನಲ್ಲಿ 
ಕಾದಂ, ಯಾತನೆಯಲ್ಲಿ ಬಿರಿದ ಕತ್ತಲಿಂದ ಬೆಳಕಿಗೆ ಬೆಳಕೆಯಾಗುವ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ 
ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ಒಟ್ಟು ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಅಸಂಗತ ಮಾಡಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಮಾತ್ರ 
ಎಲ್ಲ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಮಹಾತ್ಮಗೆ ಗೊಬ್ಬರವಾಗುತ್ತದೆ. 


N 


ಒಂದು ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ನೋಡುವಾಗ ಜಗನ್ನಾಥ ಒಂದು ಬದಲಾವಣೆಯಂ 
ಕ್ರಿಯೆ , ಆದರೆ ಅದು ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಲ್ಲೇ ಹುಟ್ಟಿ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ ಇದಿರಾಗಿ ಬೆಳೆಯುವುದರಿಂದ 
ಈ ಕ್ರಿಯೆಯ ಒಟ್ಟು ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ತಟಸ್ವೀಕರಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆಯ ಅದರಲ್ಲಿ 
ಇನ್‌ಹೆರೆಂಟ್ ಆಗಿದೆ. ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ ಅಂಟಿಕೊಂಡಿರುವ ಡಿಫೆನ್ಸ್ ವೆಂಕಾನಿಸವರ್ ಅದು. 
ಕ್ರಿಯೆಗೆತೊಡಗುತ್ತಾ ತೊಡಗುತ್ತಾ ಅದರ ಅರ್ಥಹೀನವಾಗಿ ಕಾಣುವುದು - ತಟಸ್ಥಿ 
ಕರಣದ ಕ್ರಮ , ಈ ಬದಲಾವಣೆಯ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಹೇತು ಶೋಷಣೆ , ಈ ಶೋಷಣೆ ಅಭಿ 
ವ್ಯಕ್ತಿಗೊಂಡದ್ದು ಹೊಲೆಯರು ವಂತ್ತು ಹೆಂಗಸರಲ್ಲಿ ( ನಾಗವಣಿಯ ಮನೆಯಲ್ಲಿ 
ನಾಯಕನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಆಗುವ ವಿಚಾರಗಳು), ಆದರೆ, ಇದನ್ನು ಮಧ್ಯಯುಗದ 
ಭಾರತೀಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ ಕಟ್ಟುಹಾಕಿದರೆ ಕೆಲವೆಲ್ಲ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳು ಉತ್ತರ ಸಿಕ್ಕದೆ ಉಳಿದಂ 
ಬಿಡುತ್ತವೆ, ಅನಾವಶ್ಯಕ ಗೊಂದಲ ವಂತ್ತು ವಿವಾದಗಳಲ್ಲಿ ಕಾದಂಬರಿಯ ಮೂಲ 
ಉದ್ದೇಶವೇ ಕಳೆದು ಹೋಗುವ ಸಾಧ್ಯತೆ ಉಂಟು, 


ಈ ಕಾದಂಬರಿಯ ಭಾಷೆ ತೊಡಗುವಿಕೆಯ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಹೇಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಂಡು ಶ್ರೀಮಂತ 
ವಾಗಿದೆಯೆಂದು ಬರೆಯಬೇಕೆಂದಿದ್ದೆ . ಆದರೆ ಭಾಷೆಯ ಕುರಿತು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಬರೆ 
ದರೇ ಒಳ್ಳೆಯದು ಎಂದುಕೂಡ ಅನ್ನಿಸಿತು. ಅದಕ್ಕಾಗಿಕೈಬಿಟ್ಟಿದ್ದೇನೆ. 


ಭಾರತೀಪುರ , ಬಹು ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಕೃತಿ ಎಂದು ನನಗನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಅಂತರ್ವುಖಿ 
ಯಾವ ನವ್ಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ಗರಿಯೊಡೆದು ಚಿಪ್ಪಿನಿಂದ ಹೊರಗೆ ಬರಲು ನೋಡುತ್ತಿದೆ 
ಹೊಸ ಆಯಾಮವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಹವಣಿಸುತ್ತಿದೆ. ಮನುಷ್ಯ ತನ್ನ ಜೊಳ್ಳನ್ನು 
ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಒಂದಾದರೆ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ನಿಜವಾಗಲು ಹೊರಡುವುದು 
ಇನ್ನೊಂದು, ಆ ಸಂಕಟ , ಆ ಯಾತನೆ ಬಹುಶಃ ಹೊಸಲೋಕದ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ನೆಲವನ್ನು 
ಉತ್ತ , ಹದ ವರಾಡಬಹುದು 


ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಭೌತವಿಜ್ಞಾನಗಳು 
ಒಂದು ಅಧ್ಯಯನ 


ಜಿ ಟಿ ನಾರಾಯಣರಾವ್ 


ಪೀಠಿಕ 


ಭೌತ ರಸಾಯನ ಗಣಿತ ಖಗೋಳ ಭೂ ಹಾಗೂ ಸಂಖ್ಯಾಕಲನ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಇದು 
ವರೆಗೆ (೧೯೭೪) ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಆಗಿರುವ ಕಾರ್ಯದ ವಿಹಂಗಮಾವಲೋಕನ ಮತ್ತು 
ವಿಮರ್ಶೆ ಪ್ರಕೃತ ಪ್ರಬಂಧದ ಉದ್ದೇಶ. 


ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯದ ಪ್ರಸಾರಾಂಗದ ಪ್ರಕಟಣೆಯಾದ “ಕನ್ನಡ ಗ್ರಂಥ 
ಸಚಿ - ಸಂಪುಟ 1 ” ರ ಪ್ರಕಾರ ೧೮೧೭ ರಿಂದ ೧೯೬೮ ರ ವರೆಗೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ 
೧೪ರ್೪ ವಿಜ್ಞಾನ ಪುಸ್ತಕಗಳು ಪ್ರಕಟವಾಗಿವೆ . ಇವುಗಳ ಪೈಕಿ ಭೌತ ವಿಜ್ಞಾನಗಳವು 
೪೨೨. ಇನ್ನು ಇದೇ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾದೆ, ಆದರೆ ಎಣಿಕೆಗೆ ದೊರೆಯದೆ ನಷ್ಟ 
ಗೊಂಡ, ಪುಸ್ತಕಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಕನಿಷ್ಠ ಪಕ್ಷ ೩೦೦ ಇರಬಹುದೆಂದು ಅಂದಾಜು ಮಾಡು 
ವುದು ಸಾಧುವೇ ಆಗಿದೆ. ಅಲ್ಲಿಗೆ, ೧೯೬೮ ರ ವರೆಗೆ ಪ್ರಕಟವಾದ ಭೌತವಿಜ್ಞಾನ 
ಪುಸ್ತಕಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ೮೦೦ ನ್ನು ಮೀರಲಾರದೆಂದು ಊಹಿಸಬಹುದು, ೧೯೬೮ ರಿಂದ 


೪೮ ನೆಯ ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಮ್ಮೇಳನ , ಮಂಡ್ಯದ ( ೧೯೭೪) ವಿಜ್ಞಾನಗೋಷ್ಠಿಯಲ್ಲಿ 
ಓದಿದ ಪ್ರಬಂಧ, 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಈಚೆಗೆ, ಈ ಆರು ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ, ನಮ್ಮ ರಾಜ್ಯದ ನಾಲಲ್ಕ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ 
ಖಾಸಗಿ ವಲಯಗಳೂ ಹೆಚ್ಚು ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ಹೊರತಂದಿವೆ, ಭೌತ 
ವಿಜ್ಞಾನಗಳನ್ನು ಕುರಿತಂತೆ ಇವುಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಸುಮಾರು ೪೦೦, ಹೀಗೆ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆ 
ಯಲ್ಲಿ ೧೮೧೭ ರಿಂದ ೧೯೭೪ ರ ವರೆಗೆ ಪ್ರಕಟವಾದ ಭೌತವಿಜ್ಞಾನ ಪುಸ್ತಕಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ 
೧೨೦೦ ಎಂದಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಇವುಗಳ ಪೈಕಿ ಮಗ್ಗಿ ಪುಸ್ತಕ, ಸಂಲಭಕೋಷ್ಟಕ 
ಗಳು , ವಿವಿಧ ಶಾಲಾ ತರಗತಿಗಳ ಪಠ್ಯಪುಸ್ತಕಗಳು ಶೇಕಡಾ ೯೦ ರಷ್ಟಿವೆ ಎಂಬುದನ್ನು 
ಗಮನಿಸಿದರೆ ಭೌತವಿಜ್ಞಾನಗಳ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಆಗಿರುವ ಕಾರ್ಯ ಏನಿದ್ದರೂ ತೀರ 
ಪ್ರಾರಂಭಿಕ ಮಟ್ಟದ್ದು , ಅದು ಸಮಸ್ಯೆಗೆ ಸ್ಪರ್ಶಕೀಯ ರೂಪದ್ದು ಎಂದು ಒಪ್ಪಿ 
ಕೊಳ್ಳದೆ ವಿಧಿ ಇಲ್ಲ. 


ಪ್ರಕಾರಗಳು 


ಅಭ್ಯಾಸದ ಸೌಲಭ್ಯಕ್ಕಾಗಿವಿಜ್ಞಾನ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ನಾಲ್ಕು ಪ್ರಕಾರಗಳಾಗಿ ವರ್ಗಿಕರಿಸ 
ಬಹುದು. 


1 ಸಂಶೋಧನ ಪ್ರಬಂಧಗಳು , ಏಕಪ್ರಬಂಧಗಳು ಮತ್ತು ನಿಯತಕಾಲಿಕೆಗಳು. 
2 ಆಕರ ಗ್ರಂಥಗಳು , ಪ್ರಕರಣ ಗ್ರಂಥಗಳು, ವಿಶ್ವಕೋಶಗಳು ಮತ್ತು ನಿಘಂಟು 

ಗಳು, 
3 ಪಠ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಹಾಯಕ ಪುಸ್ತಕಗಳು, 
4 ಜನಪ್ರಿಯ ವಾಹ್ಮಯ , 


ಇವುಗಳ ನಿರ್ಮಾಣ ವಿಕಾಸಗೊಳ್ಳುವ ಸಹಜ ಮಾರ್ಗ ಸಲವಾದಿ ಹೀಗಿದೆ : 


ವಿಜ್ಞಾನಿ ನಡೆಸಿದ ಪ್ರಯೋಗಗಳ ಫಲಿತಾಂಶಗಳನ್ನು ಸಂಶೋಧನ ಪ್ರಬಂಧಗಳ ರೂಪ 
ದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ವಿಚಾರವಂಥನದಿಂದ ಘನೀಭವಿಸಿದ ಭಾವನೆಗಳು ವಂtಂದೆ 
ಆಕರ ಗ್ರಂಥಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮೊತ್ತವಾಗಿ ಓದುಗರಿಗೆ ಲಭಿಸುವುವು. ಹೀಗೆ 
ಬೆಳೆದ ಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಬೋಧಿಸಬೇಕೆಂದಾಗ ಪರಿಷ್ಕೃತ ಪಠ್ಯಪಟ್ಟಿ 
ಯನ್ನು ರಚಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅದರ ಅನುಸಾರ ಪಠ್ಯಪುಸ್ತಕಗಳ ತಯಾರಿಕೆ ಆಗುತ್ತದೆ. ಇದೇ 
ವೇಳೆಯಲ್ಲಿ ವಿಜ್ಞಾನದ ಸಿದ್ದಿ ಸಾಧನೆಗಳನ ವಿಜ್ಞಾನಿಗಳ ಜೀವನ ಚರಿತ್ರೆಗಳನ್ನೂ 
ಜನರಿಗೆ ತಿಳಿಸಿ ಹೇಳಲು ಜನಪ್ರಿಯ ವಾಜ್ಞಯ ಮೈದಳೆಯುವುದು, ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ 


೧೧೫ , 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ವಿಜ್ಞಾನದ ಭಾಷೆಗಳೆಂದು ಹೆಸರಾಂತಿರುವ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಜರ್ಮನ್‌ ಫ್ರೆಂಚ್ ಭಾಷೆಗಳು 
ಬೆಳೆದು ಬಂದಿರುವ ಹಾದಿ ಇದು. 


ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಭೌತವಿಜ್ಞಾನಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಸಂಶೋಧನ ಪ್ರಬಂಧಗಳ 
ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುವ ಪ್ರಕಟಣೆಗಳು ಶಾನ್ಯ , 


ಆಕರ ಗ್ರಂಥಗಳ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುವ ಏಕಮಾತ್ರ ಪ್ರಕಟಣೆಯೆಂದರೆ ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವ 
ವಿದ್ಯಾನಿಲಯದಿಂದ ಈವರೆಗೆ ಪ್ರಕಟವಾಗಿರುವ “ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವಕೋಶ” ದ ಆರು ಸಂಪುಟ 
ಗಳು. ಇವು ಸಾವರಾನ್ಯ ವಿಶ್ವಕೋಶಗಳಾದ್ದರಿಂದ ಭೌತವಿಜ್ಞಾನ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಇವು 
ಗಳಿಂದ ಆಯ ಓದಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ, ಇವನ್ನು ವಿವಿಧ ತಜ್ಞರು ಬರೆದದ್ದಾದರೂ 
ಸಂಪಾದಕ ಮಂಡಳಿ ಎಲ್ಲವನ ಪರಿಷ್ಕರಿಸಿ ಸಂಸ್ಕರಿಸಿ ಆಧುನೀಕರಿಸಿ ವಿಶ್ವಕೋಶದ 
ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪುವ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಪಡಿಸಿದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಲೇಖನದ ಮೊದಲ 
ವಾಕ್ಯ ಆ ಶೀರ್ಷಿಕೆಯ ವ್ಯಾಖ್ಯೆ , ಇದಂ ಲೇಖನದ ವ್ಯಾಪ್ತಿಯನ್ನು ಒಡನೆ ನಿರ್ಧರಿಸಂ 
ತದೆ, ಇದರ ಅನುಸಾರ , ವಿಷಯದ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ, ವಿವರಣೆಗಳು 
ವಂಂಂದೆ ಬರುತ್ತವೆ. ನಿರಪಣಾವಿಧಾನದಲ್ಲಿ ಏಕತೆ, ಪಾರಿಭಾಷಿಕ ಪದಗಳ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿ 
ಸಾಂಗತ್ಯ , ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಆಧುನಿಕತೆ, ಸಮರ್ಪಕ ಚಿತ್ರಗಳು - ಇವು “ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವ 
ಕಾಶದ ಬಾಹ್ಯಲಕ್ಷಣಗಳು. ಈ ಯೋಜನೆಯು ಹದಿನಾಲ್ಕು ಸಂಪುಟಗಳ ಪ್ರಕಟ 
ವಾದಾಗ ಕನ್ನಡದ ಎಲ್ಲ ವಿಜ್ಞಾನ ಲೇಖಕರಿಗೂ ಓದುಗರಿಗ ಇವು ಸುಲಭ ಆಕರ 
ಗ್ರಂಥಗಳಾಗುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ನಿರೂಪಣಾ ವಿಧಾನಕ್ಕೆ ಪ್ರಮಾಣ ಗ್ರಂಥಗಳೂ ಆಗುತ್ತ 
ವೆಂದು ನಿರೀಕ್ಷಿಸಬಹುದು. 


ವಂರನೆಯ ಪ್ರಕಾರವಾದ ಪಠ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಹಾಯಕ ಪುಸ್ತಕಗಳ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುವ 
ಪುಸ್ತಕಗಳೆಂ , ಈಚೆಗೆ ಸ್ನಾತಕಪೂರ್ವ ತರಗತಿಗಳನ್ನೂ ಒಳಗೊಂಡಂತೆ, ಎಲ್ಲ ಮಟ್ಟ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಗಣನೀಯ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತಿವೆ. ನಾನು ಗಮನಿಸಿರುವ ಎರಡು 
ಉತ್ತಮ ಆಕರ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಹೆಸರಿಸಬೇಕು. ಒಂದು, ಶ್ರೀ ಕ. ರಾ . ಮೋಹನ 
ಅವರು ಬರೆದಿರುವ “ ತಾಂತ್ರಿಕ ಉಪ್ಪಚಲನ ಶಾಸ್ತ್ರ ”, ಎರಡು , ಡಾ ॥ ಸಿ, ಎನ್. 
ಶ್ರೀನಿವಾಸ ಅಯ್ಯಂಗಾರರು ಬರೆದಿರುವ “ ಆಧುನಿಕ ಬೀಜಗಣಿತ , ಹಲವಾರು ಶಿಷ್ಟ 
ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಗ್ರಂಥಗಳ ಕನ್ನಡಾನುವಾದಗಳನ್ನೂ ಗಮನಿಸಿದ್ದೇನೆ, ಇವುಗಳ ಪೈಕಿ ಇಲ್ಲಿ 
ಹೆಸರಿಸಬಹುದಾದವು ಎರಡು : ಒಂದು , ಡಾ || ಎಚ್ . ಎಸ್. ಶೇಷಾದ್ರಿಯವರ ಅನು 
ವಾದ “ರಸಾಯನ ಶಾಸ್ತ್ರ ”, ಎರಡು, ಶ್ರೀ ಎಚ್ . ಎಸ್ . ವೆಂಕಟರಾಮಯ್ಯನವರ 
ಅನುವಾದ “ಉಷ್ಣ ವಿಜ್ಞಾನ ಮತ್ತು ಔಷೀಯ ಶಕ್ತಿ ಶಾಸ್ತ್ರ ”, ಸ್ವತಂತ್ರ ರಚನೆಗಳೇ 


೧೧೬ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಆಗಲಿ ಅನುವಾದ ಪುಸ್ತಕಗಳೇ ಆಗಲಿ ಭೌತ ರಸಾಯನ ಗಣಿತ ವಿಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಬಂದಿರು 
ವಷ್ಟು ಇತರ ವಿಭಾಗ ಮತ್ತು ಉಪವಿಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಬಂದಿಲ್ಲ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ “ಸಂಖ್ಯಾ 
ಕಲಸ ಶಾಸ್ತ್ರ ” ವಂತ್ತು “ ಖಗೋಳಶಾಸ್ತ್ರಗಳನ್ನು ಕುರಿತಂತೆ ಉತ್ತಮವಾದ ಒಂದು 
ಸಹಾಯಕ ಪುಸ್ತಕವೂ ನಮಗೆ ದೊರೆಯುತ್ತಿಲ್ಲ, 


ಕೊನೆಯ ಪ್ರಕಾರವಾದ ಜನಪ್ರಿಯ ವಿಜ್ಞಾನದಲ್ಲಿ ಇತರ ಪ್ರಕಾರಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸಂ 
ವಾಗ, ಬೆಳೆ ಏನೋ ಹುಲುಸಾಗಿದೆ, ಆದರೆ ಇದರಲ್ಲಿ ಗಾತ್ರಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಗುಣವಿಲ್ಲ 
ದಿರುವುದು ಹತಾಶೆಯನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡುವುದು, ನಾನು ಗಮನಿಸಿರುವ ಮುಖ್ಯ 
ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಹೆಸರಿಸಬಯಸುತ್ತೇನೆ: ಡಾ| ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತರ “ ಬಾಲ 
ಪ್ರಪಂಚ” ದ ವರಂಸಂಪುಟಗಳು ( ೧೯೩೧) ಹಾಗೂ “ವಿಜ್ಞಾನ ಪ್ರಪಂಚ ” ದ ನಾಲ್ಕು 
ಸಂಪುಟಗಳು ( ೧೯೫೯ - ೬೪) ; “ಪ್ರಬುದ್ಧ ಕರ್ಣಾಟಕ ' ದ ಚಿನ್ನದ ಹಬ್ಬದ ವೇಳೆ 
ಪ್ರಕಟವಾದ ( ೧೯೬೯ ) ವಿಜ್ಞಾನ ವಿಭಾಗದ ಎರಡು ಸಂಪುಟಗಳು ಮತ್ತು “ ಜ್ಞಾನ 
ಗಂಗೋತ್ರಿ ' ಯ ಏಳು ಸಂಪುಟಗಳು ( ೧೯೬೯ - ೭೪), ಈ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಬಂದಿರುವ 
ಭೌತ ವಿಜ್ಞಾನ ಲೇಖನಗಳು ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿವೆ. ಅಲ್ಲದೇ “ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವಕೋಶ' ದಲ್ಲಿ 
ಬಂದಿರುವ ವಿಜ್ಞಾನಿಗಳ ಜೀವನ ಚರಿತ್ರೆಗಳು, ಐ ಬಿ ಎಚ್ ಪ್ರಕಾಶನದವರ “ವಲ 
ವಿಜ್ಞಾನಗಳ ಪಾಠಮಾಲೆ ' ಯ ೧೬ ಅನುವಾದಿತ ಕಿರುಹೊತ್ತಗೆಗಳು ( ೧೯೭೩ ) ಕಡ 
ದೀರ್ಘಕಾಲ ಉಳಿಯುವ ಕೆಡಂಗೆಗಳು, 


ಭೌತ ವಿಜ್ಞಾನ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ಈ ಮುಂದಿನ ಮಹನೀಯರು ಸಲ್ಲಿಸಿರುವ / ಸಲ್ಲಿಸುತ್ತಿರುವ 
ಸೇವೆ ಚಿರಕಾಲ ಉಳಿಯುವಂಥದು : ಸರ್ವಶ್ರೀ ಬೆಳ್ಳಾವೆ ವೆಂಕಟನಾರಾಯಣಪ್ಪ , 
ಸಂಗಪುರಂ ವೆಂಕಟೇಶ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್ , ಸಿ. ಎನ್ . ಶ್ರೀನಿವಾಸ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್ , 
ಆರ್ , ಎಲ್ . ನರಸಿಂಹಯ್ಯ ( ಇವರೆಲ್ಲರೂ ದಿವಂಗತರಂ) ; ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತ, 
ಜೆ, ಆರ್. ಲಕ್ಷ್ಮಣರಾವ್ , ಬಿ . ವಿ. ಸುಬ್ಬರಾಯಪ್ಪ ಮತ್ತು ಅಡ್ಯನಡ್ಕ ಕೃಷ್ಣಭಟ್ಟ 
ವಿಜ್ಞಾನ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಬರೆಯುವಾಗ ಕನ್ನಡವನ್ನು ಹೇಗೆ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ಬಳಸಿ 
ಕೊಳ್ಳಬಹುದು ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಈ ಮಹನೀಯರು ಮಾಡಿರುವ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು 
ಗಮನಿಸುವುದು ಅಗತ್ಯ , 


ಗುಣಮಟ್ಟ 


ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಇದುವರೆಗೆ ಪ್ರಕಟವಾಗಿ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ಲಭಿಸುವ ಪುಸ್ತಕಗಳ ಗುಣಮಟ್ಟ 
ಹೇಗಿದೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ಈಗ ಪರಿಶೀಲಿಸೋಣ, ನಾನು ಮಾಡಿದ ಒಂದು ಪ್ರಾತಿನಿಧಿ 


೧೭ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಕಾವಲೋಕನದಿಂದ ಒಂದು ವಿಷಯ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ : ಗುಣ ಹಾಗೂ ಭಾಷೆಯ ದೃಷ್ಟಿ 
ಯಿಂದ ಸುಮಾರಾಗಿ ೧೯೫೧ - ೬೦ ರ ದಶಕವನ್ನು ಒಂದು ಗಡಿಯಾಗಿ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳ 
ಬಹುದು . ಈ ಗಡಿಯ ಹಿಂದಿನ ಪ್ರಕಟಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಎದ್ದು ಕಾಣುವ ಸಾಮಾನ್ಯ 
ಲಕ್ಷಣಗಳಿವು: 


೧ ಗುಣದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿರುವ ಒಂದು ಶಿಷ್ಟ ಪುಸ್ತಕದ 
ಎ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ಅನುಕರಣೆ. 


೨ ಕೇವಲ ಕೆಲವೇ ವ್ಯಾಪಕ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಕುರಿತ ಪುಸ್ತಕಗಳು, ಉದಾ 

ಹರಣೆಗೆ ಭೌತಶಾಸ್ತ್ರ , ರಸಾಯನ ಶಾಸ್ತ್ರ , ಇತ್ಯಾದಿ. 


೩ ಇಂದು ನಾವು ಹಳೆಯ ಧಾಟಿ ಎಂದು ಹೇಳುವ, ಕರ್ತೃ ಕರ್ಮ ಕ್ರಿಯಾಪದ 

ಗಳಿಂದಲೂ ಪ್ರತ್ಯಯಾದಿಗಳಿಂದಲೂ ಪರಿಪೂರ್ಣವಾದ, ವ್ಯಾಕರಣಶುದ್ಧ ಶೈಲಿ. 


- ೪ ಪಾರಿಭಾಷಿಕ ಪದಗಳ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಕಡಿಮೆ ಗೊಂದಲ, ಅಂದರೆ, ಅಂದಿನ 

ಲೇಖಕರು ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಿಂದ ಎರವಲು ಪಡೆದ ವಿಜ್ಞಾನದ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು 
ಸ್ವಂತ ಚಿಂತನೆಯ ಮೂಸೆಯಲ್ಲಿ ಕರಗಿಸಿ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಹೊಸತಾಗಿ ಎರಕ ಹುಯ 
ತಿದ್ದಂಥ ಕರ್ಮಕುಶಲಿಗಳು, ನಡೆದ ಒಟ್ಟು ಕೆಲಸದ ಪರಿಮಾಣ ಕಡಿಮೆ , 


ಗಡಿ ಪಟ್ಟಿಯ ಈಚೆಗಿನ ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ, ಹಿಂದಿನ ವರ್ಷಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸುವಾಗ, ಭೌತ , 
ವಿಜ್ಞಾನ ಪುಸ್ತಕಗಳ ಪ್ರಕಟಣೆಯಲ್ಲಿ ಸುಮಾರು ನಾಲ್ಕು ಪಟ್ಟು ಏರಿಕೆ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ 
ಈ ಪ್ರಕಟಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಎದ್ದು ಕಾಣುವ ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣಗಳಿವು: 


೧ ಸ್ವಂತ ಯೋಜನೆಯ ಅನುಸಾರ, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಮಟ್ಟದ ಓದುಗರನ್ನು ಲಕ್ಷದಲ್ಲಿರಿಸಿ 

ಕೊಂಡು , ತಯಾರಿಸಿದ ಪುಸ್ತಕಗಳು , 


೨ ವಿಜ್ಞಾನದ ವಿಶೇಷ ವಿಭಾಗಗಳನ್ನು ಕುರಿತ ಸ್ವತಂತ್ರ ಪುಸ್ತಕಗಳು, ತಾಂತ್ರಿಕ 

ಲೇಖನಗಳು ಹಾಗೂ ಅನುವಾದಗಳು, ಉದಾಹರಣೆಗೆ “ತ್ರಿಕೋಣನಿಂತಿ ”, 
“ ಶಕ್ತಿ ”, “ಪ್ರೋಟೀನುಗಳು ” ಇತ್ಯಾದಿ, 


೩ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡತನದ ಅಭಾವ ಮತ್ತು ಇಂಗ್ಲಿಷಿನ ಅತಿ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು 


೧೧೮ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಹೆಚ್ಚಿನ ಪುಸ್ತಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡರೆ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಗೆ ಹೊಸ ಆಯಾಮವನ್ನೇ ನೀಡು 
ವಂಥ ರಚನೆಗಳೂ ಬಂದಿವೆ. ಎರಡನೆಯ ವರ್ಗದವನ್ನು ಈಗಾಗಲೇ 
ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದೆ. 


೪ ಪಾರಿಭಾಷಿಕ ಪದಗಳ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿ ಗೊಂದಲ, 


ಇಂದಿನ ಲೇಖಕರು , ಅಂದಿನವರಂತೆಯೇ , ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಿಂದ ಧಾರಾಳವಾಗಿ ಎರವಲು ಪಡೆ 
ಯುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಈ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಇರುವ ಸೌಕರ್ಯಗಳ ವಿಪುಲವಾಗಿವೆ. ಆದರೆ 
ಹೆಚ್ಚಿನವರು ಇಂಥ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ಅರಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಮುನ್ನವೇ ಅರೆ 
ಬರೆಯಾಗಿ ಅವನ್ನು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬರೆಯುವುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತಿದೆ. ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಒಂದು 
ಧಾಟಿ ಉಂಟು, ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಲೇಖಕನಿಗೂ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಒಂದಃ ಶೈಲಿ ಉಂಟು 
ಎನ್ನುವ ತಿಳಿವೇ ಹಲವಾರು ಲೇಕರಿಗೆ ಇದ್ದಂತಿಲ್ಲ. ದೊಡ್ಡ ಗುರಿ, ವಿಶಾಲ ಕ್ಷೇತ್ರ , 
ನಿಜ; ಆದರೆ ಶ್ರದ್ಧಾಹೀನ ನಿರ್ವಹಣೆ, 


ಸಾರಾಂಶವಿಷ್ಟೇ : ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಭೌತವಿಜ್ಞಾನ ಸಾಹಿತ್ಯ ದೂತಗತಿಯಿಂದ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿದೆ ; 
ಆದರೆ ಗಾತ್ರದೊಂದಿಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳಲಾಗದ ಗುಣ ಕುಂಟುತ್ತಿದೆ. 


ಇದು ಹೀಗೇಕೆ ? 


ಇದು ಹೀಗೇಕೆ ಎನ್ನುವ ಪ್ರಶ್ನೆ ನಿಮಗೆ ಸಹಜವಾಗಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ, ನನಗೆ ಹಳೆ 
ಯಂವ ಕಾರಣಗಳು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಆರು 


೧ ಲೇಖಕರ ಸರಾಸರಿ ಬೌದ್ದಿಕ ವಂಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಕುಸಿತ, ಅಂದ ಇಂದ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ 

ಭೌತವಿಜ್ಞಾನಗಳ ಮೇಲೆ ಬರೆಯಬಲ್ಲ ಸಮರ್ಥರಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನವರು ಶಾಲಾ 
ಕಾಲೇಜುಗಳಲ್ಲಿನ ಅಧ್ಯಾಪಕರೇ , ಅಧ್ಯಾಪಕೇತರರಾಗಿದ್ದು ಈ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ 
ವರಾಡಿದವರಂ ಬಲು ಕಡಿಮೆ ವಂದಿ, ಗಡಿಗೆರೆಯ ಈಚೆಗಿನ ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ 
ಅಧ್ಯಾಪಕ ವೃತ್ತಿ ಅತ್ಯತೃಷ್ಟ ವಿಂದುಳಂಗಳನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸುತ್ತಿಲ್ಲ ; ಅಥವಾ 
ಅಂಥ ವಿಂದುಳಂಗಳೇನಾದರು ಬಂದರೆ ಈ ವೃತ್ತಿ ಅವುಗಳಿಗೆ ಲಭಿಸುತ್ತಿಲ್ಲ ; 
ಅಥವಾ ಹಾಗೇನಾದರೂ ಲಭಿಸಿದರೆ ಅಂಥ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಿಗೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬರೆಯುವು 
ದರ ವಿಚಾರ ನಿರ್ಲಕ್ಷ ಇಲ್ಲವೇ ತಾತ್ಸಾರ ಇಲ್ಲವೇ ಎರಡ , ಇವೆಲ್ಲವುಗಳ ಪರಿ 
ಣಾಮವಾಗಿ ಬರವಣಿಗೆಗಳ ಮಟ್ಟ ಇಳಿವುಂಖವಾಗಿದೆ. 


೧೧೯ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


೨ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯ ಮೇಲೆಶಿಥಿಲ ಪ್ರಭುತ್ವ , ಇಂದು , ಎಂದಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ, 

ಭೌತವಿಜ್ಞಾನಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಅರಿಯಲು ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗು 
ತಿರುವ ವಿವಿಧ ಗ್ರಂಥಗಳ ಹಾಗೂ ನಿಯತಕಾಲಿಕೆಗಳ ತೀವ್ರಾಧ್ಯಯನ ಲೇಖಕರಿಗೆ 
ಅಗತ್ಯ , ಅನಿವಾರ್ಯ ಕೂಡ, ನಮ್ಮ ವಿದ್ಯಾಭ್ಯಾಸಕ್ರಮದಲ್ಲಿ, ಈ ಇಪ್ಪತ್ತೈದು 
ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ, ಇಂಗ್ಲಿಷಿನ ಮಟ್ಟ ತೀವ್ರವಾಗಿ ಕುಸಿದಿದೆ. ಇದರ ಒಂದು ದುಷ್ಪರಿ 
ಣಾಮವೆಂದರೆ ವಾಲಗ್ರಂಥಗಳ ಅಪರಿಪೂರ್ಣ ಪರಿಚಯ , ಇಂಥಲ್ಲಿ ಬರವಣಿಗೆ 
ಉನ್ನತಮಟ್ಟದ್ದಾಗಿರುವುದು ಹೇಗೆ ತಾನೇ ಸಾಧ್ಯ ? 


೩ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಅಧ್ಯಯನದ ಅಭಾವ, ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಮಟ್ಟ ತಗ್ಗಿದ್ದು , 
ಕಾಲಧರ್ಮವೇ ಎಂದಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳೋಣ. ಆದರೆ ಕನ್ನಡದ ಮಟ್ಟವೂ ಅನಂ 
ಪಾತೀಯವಾಗಿ ಪತನಗೊಂಡದ್ದು ಏಕೆ ? ಕನ್ನಡದ ಸಂಭದ್ರ ತಳಹದಿಯ ರಚನೆ 
ಆಗುವುದು ಪ್ರಾಥಮಿಕ ಮಾಧ್ಯಮಿಕ ಹಾಗೂ ಪ್ರೌಢಶಾಲಾ ತರಗತಿಗಳಲ್ಲಿ, 
ಅಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ಕನ್ನಡ ಪುಸ್ತಕಗಳ ಹಾಗೂ ಕನ್ನಡ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿರುವ 
ವಿಜ್ಞಾನ ಪುಸ್ತಕಗಳ ಅವಲೋಕನ ಮಾಡಿದರೆ ನಾವು ಅದೆಂಥ ಅವೈಜ್ಞಾನಿಕ 
ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿ ಸಾಗುತ್ತಿರುವೆವೆಂಬುದರ ಅರಿವಾದೀತು. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಆಗಲಿ, ನಮ್ಮ 
ಮಾತೃಭಾಷೆಯಾದ ಕನ್ನಡವೇ ಆಗಲಿ ಅದನ್ನು ನಾವು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾಗಿ ಕಲಿತು 
ಅದರ ಜೀವಂತ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಅರಿತ ವಿನಾ ಪ್ರಥಮ ದರ್ಜೆಯ ವಿಜ್ಞಾನ 
ಸಾಹಿತ್ಯ ನಿರ್ಮಾಣ ನಮ್ಮಿಂದ ಸಾಧ್ಯವಾಗದು, 


೪ ಆರ್ಥಿಕ ಹಾಗೂ ಇತರ ಆವಿಂಷಗಳು, ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ವಿಜ್ಞಾನ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು 

ಬರೆಯುವವರಿಗೆ ಇಂದು ಆರ್ಥಿಕ ಲಾಭ ಉಂಟಂ , ವಿಶೇಷ ಪುರಸ್ಕಾರ ಉಂಟು . 
ಈ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಸರ್ಕಾರ, ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯಗಳು ಹಾಗೂ ಇತರ ಪ್ರಕಾಶಕ 
ವಲಯಗಳು ಘನೋದ್ದೇಶದಿಂದ ಕೂಡಿ ತುಂಬ ಉದಾರವಾದ ನೀತಿಯನ್ನು 
ಅನುಸರಿಸುತ್ತಿವೆ. ಆದರೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಲೇಖಕರು ಈ ಪ್ರಚೋದನೆಯನ್ನು ಒಂದು 
ಬೌದ್ದಿಕ ಸವಾಲಾಗಿ ಸ್ವೀಕರಿಸದೇ ಕೇವಲ ಲಾಭ ಗಳಿಕೆಯ ಉದ್ಯಮವಾಗಿ 
ಭಾವಿಸಿರುವುದುಶೋಚನೀಯ . ಒಮ್ಮೆ ಬರೆದುದನ್ನು ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ನೋಡದ, 
ಒಂದು ಕಡೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ವಂಡಲವನ್ನು ನೋಡಿ ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆ ಅದರ 
ಕನ್ನಡಾನುವಾದವನ್ನು ನೇರವಾಗಿ ಗೀಚಿದ, ಬಂದ್ದಿಗತವಾಗದ ಮತ್ತು ಅನು 
ಭವದ ತಂತಿಯನ್ನು ಮೀಟದ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು ಅಪ್ರಬುದ್ಧ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ತೇಪೆ 
ಹಾಕಿದ ಬರವಣಿಗೆಗಳನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಗಮನಿಸುವಾಗ ಈ ಮಾತನ್ನು ಹೇಳದೆ 
ವಿಧಿ ಇಲ್ಲ. 


೧೨೦ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


೫ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಅಭಾವ, ಇಂದಿನ ಅಧಿಕ ಸಂಖ್ಯೆಯ ಪ್ರಕಟಣ ಸಂಸ್ಥೆ 

ಗಳು ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು, ಪ್ರಕಟಣಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಹಸ್ತ 
ಪ್ರತಿಯ ತಜ್ಞರ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಗೋಡೆಯನ್ನು ದಾಟಲೇಬೇಕು ಎಂಬಂದಂ 
ಇವು ಕಡ್ಡಾಯವಾಗಿ ಪಾಲಿಸುತ್ತಿರುವ ನೀತಿ, ಆದರೆ ಪ್ರಕಟಿತ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು 
ಅವಲೋಕಿಸುವಾಗ ಹೆಚ್ಚಿನವುಗಳಿಗೆ ಈ ವಿಧಿಗಿಂತಲೂ ತೀಕ್ಷವಾದ ಶಸ್ತ್ರಚಿಕಿತ್ಸೆ 
ಯನ್ನು ನಡೆಸಬಲ್ಲ ಒಂದು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯೇ ಅಗತ್ಯ ಎನ್ನುವ 
ಭಾವನೆ ಮೂಡುತ್ತದೆ. ಗ್ರಂಥಗಳು ಪ್ರಕಟವಾದ ಮೇಲೆ ಅವುಗಳ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠ 
ಕ್ರಮಬದ್ಧ ವಿಮರ್ಶೆ ಅನಿವಾರವಾಗಿ ನಡೆಯಲೇಬೇಕಾದ ಇನ್ನೊಂದು ವಿಧಿ, 
ಇದು ಈಗ ನಡೆಯುತ್ತಿಲ್ಲ. ಬೆಂಗಳೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಿಂದ ಪ್ರಕಟವಾಗು 
ತಿರುವ “ ಸಾಹಿತ್ಯ ವಾರ್ಷಿಕ ” ದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವಿಜ್ಞಾನ ವಾರ್ಷಿಕ ” ವೊಂದರ 
ಪ್ರಕಟಣೆ ನಡೆಸುವುದರ ಕಡೆಗೆ ಗಂಭೀರ ಲಕ್ಷವನ್ನು ಹಾಯಿಸಲು ಈಗ ಕಾಲ 
ಪಕ್ವವಾಗಿದೆ. 


-ಶ್ರೀಸಾಮಾನ್ಯರಲ್ಲಿ ವಿಜ್ಞಾನದ ವಿಚಾರ ದಿವ್ಯ ನಿರ್ಲಕ್ಷ : ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳ 
ಲ್ಲಿಯ ಅವರ ಪೋಷಕರಲ್ಲಿಯೂ ಕನ್ನಡ ಮಾಧ್ಯಮದ ವಿಚಾರ ತಿರಸ್ಕಾರ 
ಇಲ್ಲವೇ ತಾತ್ಸಾರ, ಇದರಿಂದಾಗಿ ಉತ್ತಮ ಗ್ರಂಥಗಳಿಗೆ, ವಾಸ್ತವವಾಗಿ 
ಯಾವುದೇ ಗ್ರಂಥಗಳಿಗೆ, ಬೇಡಿಕೆ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಸಂಸ್ಥೆಗಳ ನೆರವಿನಿಂದಾಗಿ ಬರ 
ವಣಿಗೆಗೆ ಆರ್ಥಿಕ ಲಾಭ ಉಂಟು. ಇಂಥ ಅವ್ಯಾಪಾರೀ ಅಥವಾ ಕೃತಕ ಸನ್ನಿ 
ವೇಶದಲ್ಲಿ ಗುಣಮಟ್ಟದ ಜರಿತ ಸಹಜವಾದ ವಿದ್ಯಮಾನ. ಜನತೆಯ ದೈನಂದಿನ 
ಜೀವನದಲ್ಲಿ ವಿಜ್ಞಾನಕೂಡ ಒಂದು ಅವಶ್ಯ ಹಾಗೂ ಉಪಯುಕ್ತ ಸಹಭಾಗಿ 
ಎನ್ನುವುದನ್ನು ನಮ್ಮ ಜನ ತಿಳಿಯುವ ವರೆಗೂ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹೀಗೆಯೇ , ನಿರಾಶಾ 
ದಾಯಕವಾಗಿಯೇ ಇರುತ್ತದೆ. 


ಇದಕ್ಕೆ ಪರಿಹಾರವೇನು ? 


ಇದಕ್ಕೆ ಪರಿಹಾರವೇನು ಎನ್ನುವುದು ನಿಮಗೆ ಮಡುವ ವಂಂಂದಿನ ಪ್ರಶ್ನೆ , ಮೇಲಿನ 
ಆರು ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಕೂಲಂಕಷವಾಗಿ ವಿವೇಚಿಸಿದರೆ ಪರಿಹಾರಗಳು ಅವುಗಳಲ್ಲಿಯೇ 
ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿರುವುದು ವೇದ್ಯವಾಗದಿರದು, ಅವನ್ನು ಕಾವ್ಯರೂಪಕ್ಕಿಳಿಸುವಾಗ 
ಅಂದರೆ ವಿದ್ಯಾಸಂಸ್ಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಬುದ್ದಿ ಶ್ರೀಮಂತರನ್ನು ಆಯುವಾಗ, ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಹಾಗೂ 
ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮಟ್ಟಗಳನ್ನು ಎತ್ತರಿಸುವಾಗ ಗ್ರಂಥ ಪ್ರಕಟಣೆ ಹಾಗೂ ವಿಮರ್ಶೆ 
ಗಳಲ್ಲಿ ನಿಷರ ನೀತಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸುವಾಗ, ಇತ್ಯಾದಿ - ರಾಷ್ಟ್ರದ ಸಾಮಾಜಿಕಾರ್ಥಿಕ 


೧೨೧, 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ವಲಯಗಳಲ್ಲಿ, ಕೇವಲ ವೈಜ್ಞಾನಿಕವೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಹಲವಾರು ವಿರೋಧ ಬಲಗಳನ್ನು 
ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವುದರ ಅರಿವು ನನಗುಂಟು, ಈ ಸಮಸ್ಯೆಯ ಪರಿಶೀಲನೆ 
ಪ್ರಸಕ್ತ ಲೇಖನದ ಪರಿಧಿಯ ಒಳಗಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇದೇ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ , ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಎಲ್ಲ 
ತಜ್ಞರಿಗೂ ತಿಳಿದಿರುವ ಎಲ್ಲರೂ ಒಪ್ಪಿರುವ ಆದರೆ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಕಾರಣಗಳಿಂದಾಗಿ 
ಇನ ಆಚರಣೆಗೆ ಬಾರದಿರುವ, ಒಂದು ಸ್ಪಷ್ಟ ವಿಚಾರವನ್ನು ಅವಧರಿಸಲು ಇಚ್ಚಿಸು 
ತೇನೆ: ಕನ್ನಡ ನಾಡಿನಲ್ಲಿ ಶಿಕ್ಷಣದ ಹಾಗೂ ಸಾರ್ವಜನಿಕ ವ್ಯವಹಾರದ ಎಲ್ಲ ಹಂತ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಅಗ್ರಸ್ಥಾನ ಸಲ್ಲತಕ್ಕದ್ದು , ಇದನ್ನು ನಾವು ದಿಟ್ಟತನದಿಂದ ಒಡನೆಯೇ 
ಅಂಗೀಕರಿಸಿದ್ದಾದರೆ ಈ ಮೇಲೆ ನಾನು ವಿವರಿಸಿರುವ ಸಮಸ್ಯೆಗಳು ಈಗಿನ ಸಂಕೀರ್ಣ 
ವಕ್ರತಲದಿಂದ ಬೇರೆ ಒಂದು ಸರಳ ಸವಂತಲಕ್ಕೆ ವರ್ಗಾಯಿಸಲ್ಪಡುತ್ತವೆ. ಅಲ್ಲಿ ಅವನ್ನು 
ವೈಜ್ಞಾನಿಕವಾಗಿ ಪರಿಶೀಲಿಸಿ ಉಪಯುಕ್ತ ಪರಿಹಾರ ಹುಡುಕುವುದು ಸುಲಭ ಕಾರ . 
ವಲಭತವಾಗಿ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಯೋಚಿಸಿ, ಬೇಧಿಸಿ, ಬರೆಯುವಾಗ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ನಿರ್ದ 
ಷ್ಟತೆಯಂ ಭಾಷೆಗೆ ಹದವೂ ತಾವಾಗಿಯೇ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗುತ್ತವೆ. ಈ ಸೃಜನಾತ್ಮಕ 
ಕ್ರಿಯೆ ನೆರವೇರಲು ಅತ್ಯವಶ್ಯವಾದ ಪರಿಸರವೆಂದರೆ ಕನ್ನಡ ಮಾಧ್ಯಮದ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕ 
ವ್ಯಾಪ್ತಿ: 


ಉಪಸಂಹಾರ 


ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಭೌತವಿಜ್ಞಾನ ಪುಸ್ತಕಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಈಗ ಪ್ರಾರಂಭಿಕ ಹಂತವನ್ನು 
ಉತ್ತರಿಸುವ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದೆ. ಆದರೆ ಗುಣವಂಟ್ಟದಲ್ಲಿಯೂ ನಿರಪಣಾಕ್ರಮದಲ್ಲಿಯೂ 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ನಾವು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುವಷ್ಟು ಆಶಾದಾಯಕವಾಗಿಲ್ಲ. ಬದಲಾಗುತ್ತಿರುವ ಪರಿಸರಕ್ಕೆ 
ಲೇಖಕರ ಭಾಷೆಯ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುವಾಗ ಇಂಥ ಅರೆಕೊರೆಗಳು ಅನಿವಾರ್ಯವೋ 
ಏನೆ ಲೇಖಕರ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಥೆಗಳು, ನಾನು ಈ ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿಂಪ ಕಾರಣ 
ಗಳ , ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಲಕ್ಷವನ್ನು ಹರಸಿದ್ದೇ ಆದರೆ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ 
ಸಂಧಾರಿಸದಿರದು. ವಾಂಖ್ಯವಾಗಿ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಮಲಭೂತ ಚಿಂತನೆ, ಪ್ರಯೋಗ, 
ಸಂಶೋಧನೆ, ಪ್ರಬಂಧಗಳ ನಿರೂಪಣೆ ಇವೇ ಮೊದಲಾದ ಸೃಜನಶೀಲ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು 
ನಡೆದರೆ ಆಗ ತನ್ನಿಂದ ತಾನೇ ಇತರ ಬರವಣಿಗೆಗಳ ಮಟ್ಟ ಏರುತ್ತದೆ, 


ಕೊನೆಯದಾಗಿ ಒಂದು ವಿಷಯವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಬೇಕು. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಭೌತವಿಜ್ಞಾನ 
ಪುಸ್ತಕಗಳ, ಇನ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಯಾವುದೇ ವಿಜ್ಞಾನ ವಿಭಾಗದ 
ಪುಸ್ತಕಗಳ , ಗಂಣ ಹಾಗ ಗಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಕೊರತೆ ಇರುವುದು ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯ ದೌರ್ಬಲ್ಯ 


೧೨೨ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ದಿಂದಲ್ಲ ; ಅದನ್ನು ದುಡಿಸಬಲ್ಲ ಅದರಲ್ಲಿ ದಂಡಿಯಬಲ್ಲ ಆಸಕರ ಕೊರತೆಯಿಂದ, ಅಂಥ 
ಪರಿಸರ ಒದಗದಿರುವುದರಿಂದ, ವಿಜ್ಞಾನದ ಅಧುನಾತವ ಸಂಕೀರ್ಣ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ 
ಯಂನ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ ಸವಾರ್ಥವಾಗಿ ಸಂವಹನಿಸಬಲ್ಲದು ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಸಾಕಷ್ಟು 
ಒಳ್ಳೆಯ ಲೇಖನಗಳ ಗ್ರಂಥಗಳ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿ ನಮಗೆ ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. ನಮ್ಮ 
ಭಾಷೆಯ ಈ ಪ್ರಬುದ್ಧತೆಯನ್ನು ನಾವು ಲಕ್ಷಿಸಿ ಅದಕ್ಕೆ ನ್ಯಾಯವಾಗಿ ದೊರೆಯಬೇಕಾದ 
ಅಂತಸ್ತನ್ನು ಒದಗಿಸಲು ಮನಃಪೂರ್ವಕ ಮತ್ತು ಸರ್ವತೋಮುಖ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡು 
ವುದು ಅತ್ಯಗತ್ಯ ಕರ್ತವ್ಯ : 


M 


ಗಿರಾಕಿಗಳು 


ಚೆನ್ನಣ್ಣ ವಾಲಿಕಾರ 


ಸಂಜೆಯಾಗುತ್ತ ಬಂದರೂ ಒಂದ ಗಿರಾಕಿ ಇಲ್ಲ 
ಡಬ್ಬಿಯೊಳಗಡೆ ಎಣ್ಣೆ ಇಲ್ಲ ಚೀಲದೊಳಗಡೆ ಜೋಳವಿಲ್ಲ 
ಗಡಿಗೆಯೊಳಗಡೆ ಬೇಳೆಯಿಲ್ಲ, ಬಾಚಾರಕ್ಕೆ ಹೋಗಿಬರಲು 
ಏನ ಇಲ್ಲ: 


ಕಲಿವಾಡಿ ತಂದು ಹಾಕುವ ಗಂಡ ಅಕಸ್ಮಾತ್ಸಾರಿಯೊಳಗೆ 
ಕಂಂಟಾದಾಗ ಹಗಲೆಲ್ಲ ಆರೈಕೆ ಮಾಡಿ ಸಂಜೆಗೆ ಇದ್ದ ಬಿದ್ದ 
ಕೌಂಟೆಣ್ಣೆ ಹಚ್ಚಿಕೊಂಡು ಬಾಚಿ ಬಾಗಿಲಿಗೆ ನಿಂತು ನೋ 
ಡಿದವರಿಗೆ ಕೈಮಾಡಿ ಕರೆದುಕೊಟ್ಟಷ್ಟಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪಿ ಆ ದಿನ 
ಜೀವನ ನಡೆಸುವದೆಂದು ಕರೆಂಟ್ ಶಾಕು , 


ಹಾಳಂ ಮನೆ ತಟ್ಟಿನ ಬಾಗಿಲೆಂದು ಬರುವವರೆಲ್ಲ 
ಒಡ್ಡರಬಂಡಿಯಂ, ಹಮಾಲಿಯ ,ಕಲಿಯಂ, ಕೆಳಂವಿನ 
ಜನ ಕುಡಿದುಕಣದಂಗೆ ಬಂದು ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ 
ಹಣ ಕೊಡದೆ ಜಬರಾಯಿಸಿ ಹಾಗೆ ಹೋಗಿ ಬಿಡು 
ತಾರೆ ಕಾಡುತ್ತಾರೆ. 


೧೨೪ 


ಸಾಕ್ಷಿ 


ಈ ನಡುವೆ ಬಾಡಾ ತಿನ್ನುವಕೇರಿಕಾಯುವ ಪೋಲಿಸರ 
ನಾಲ್ಕಾಣೆ ಎಂಟಾಣೆ ರೂಪಾಯಿ ಎರಡು ರೂಪಾಯಿ 
ಕಾಟಕ್ಕೆ ಕೊರಗಬೇಕಾಗುವುದು. 


ಉಳಿದವರಂತೆ ಹಬ್ಬಹರಿದಿನ ಮಾಡಬೇಕು ಜಾತ್ರೆಖೇತ್ರಿ 
ಸಂತಿಪ್ಯಾಟಿ ಬೇರೆಬೇಸರಿಕೆ ಮಾಡಬೇಕು. ಗೌರಿ ತನ್ನ 
ಸಿಂಗಾರದಗಿರುವಂತೆ ಇದ್ದ ಗಂಡನಿಗೆ ಮೈತೊಳೆದು 
ಉಡಿಸಿ ಉಣಿಸಿ ಮಲಗಿಸಿ ತಾನುಂಡು ಈ ದಂದಾಕ್ಕೆ 
ನಿಲ್ಲಬೇಕು. ಯಜ್ಞದ ಪಶುವಾಗಿ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ಕುರಿಯಾಗಿ 
ಏನೇನೆ ಆಗಬೇಕು. 


ಎದುರುಗಡೆ ವಹಿಳಾ ಸಮಾಜದ ಉದ್ಘಾಟನಾ 
ಸಮಾರಂಭದ ಭಾಷಣ ಮಾಡುತ್ತ ಮಂತ್ರಿವಯ್ಯಗೊಬ್ಬರು 
ಭಾರತ ನಾರೀ ಆದರ್ಶ ಹಾಡಿ ಹೊಗಳುತ್ತಿರುವಾಗ 
ನಾಳೆಗಾಗಿ ಬದುಕಲು ಈಕೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲ 
ದಾರಿತಂಬ ಬರುಹೋಗುವವರಲ್ಲಿ ತನಗಾಗುವ 
ಗಿರಾಕಿಗಳ ಮೇಲೇ ಓಡಾಡುವದು. 


ಸುಖೀ ಜೀವನಕ್ಕೆ ಶ್ರೀರಕ್ಷೆ 

- ಸೇವಿಂಗ್ಸ್ ಬ್ಯಾಂಕ್ ಖಾತೆ 


ದೈನಂದಿನ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ನಿಮ್ಮ ಗಳಿಕೆಯಷ್ಟೇ ವಂcಖ್ಯವಾದುದು ಉಳಿ 
ತಾಯ , ಗಳಿಸಿದಷ್ಟು ಹಣ ಕರಗಿ ಕೈಸೋರಿಹೋಗುವುದನ್ನು ತಡೆಯು 
ಬೇಕಾದರೆ ನೀವು ಸಿಂಡಿಕೇಟ್ ಬ್ಯಾಂಕಿನಲ್ಲಿ ಸೇವಿಂಗ್ಸ್ ಬ್ಯಾಂಕ್ ಖಾತೆ 
ಯೊಂದನ್ನು ಅವಶ್ಯ ತೆರೆಯಬೇಕು. 


ತೀರಾ ಸರಳ ಮಾದರಿಯು ಖಾತೆಯಿದು ? 


ನೀವುಕೇವಲ ರೂ . 5 ನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ನಿಮ್ಮ ಖಾತೆಯೊಂದನ್ನು ತೆರೆದು 
ಹಣ ಕೈಗೆ ಬಂದಾಗಲೆಲ್ಲಾ ಕಡಿಡುತ್ತಾ ಬನ್ನಿ , ಹಣದ ಅವಶ್ಯಕತೆ 
ಬಂದಾಗ ನಿಮ್ಮ ಖಾತೆಯಿಂದ ಬೇಕಷ್ಟು ಹಣವನ್ನು ಮರಳಿ ಪಡೆಯ - 
ಬಹುದು, ಮತ್ತೆ ಹಣ ನಿಮ್ಮ ಕೈಸೇರಿದಾಗ ಅದನ್ನು ನಿಮ್ಮ ಖಾತೆಗೆ 
ಜವಂ ಮಾಡುತ್ತಾ ಬನ್ನಿ . ನೋಡುನೋಡುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ನೀವು ಕೊಂಚ 
ಕೆಂಚವಾಗಿ ಉಳಿಸಿಟ್ಟ ಹಣ ಏರಿಸಿದ ಬಡ್ಡಿ ಶೇಕಡಾ 5ರೊಂದಿಗೆ 
ದೊಡ್ಡ ಮೊತ್ತವಾಗಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತದೆ. 


ನೆನಪಿಡಿ : ಪ್ರತಿ ತಿಂಗಳ ತಾ || 10 ಮತ್ತು ಕೊನೆಯ ದಿನ 
ಗಳ ನಡುವಿನ ಕನಿಷ್ಠ ಮೊಬಲಗಿಗೆ ಬಡ್ಡಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ 


ಸೇವೆಯೇ ನಮ್ಮ ಧೈಯ 


ಸಿಂಡಿಕೇಟ್ ಬ್ಯಾಂಕ್ 


ಪ್ರಧಾನ ಕಛೇರಿ : 
ಮಣಿಪಾಲ (ಕರ್ನಾಟಕ ರಾಜ್ಯ ) 


ಕೆ . ಕೆ . ಪೈ , 
ವೆನೇಜಿಂಗ್ ಡೈರೆಕ್ಟರ್ 


ಅರವತ್ತು ವರ್ಷಗಳಿಗೆ ಮೇಲ್ಪಟ್ಟು ಜನತಾಸೇವೆಯಲ್ಲಿತೊಡಗಿರುವ ಈ ಸಂಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ 
ಲೋಕವಿಖ್ಯಾತಿ ಗಳಿಸಿರುವ 
ನಂಜನಗೂಡು ಟೂತ್ ಪೌಡರ್ 
ಅನುಭವಸಿದ್ಧ ಮತ್ತು ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿ 
ಆಯುರ್ವೇದೀಯ ಸಿದೌಷಧಗಳು 


ಮತ್ತು ಚಿತ್ತಾಕರ್ಷಕ ಪರಿಮಳಯುಕ್ತವಾದ 
ಅಗರಬತ್ತಿ , ಹೇರ್ ಆಯಿಲ್, ಕರವಸ್ತ್ರದ ಸೆಂಟ್ 

ಮುಂತಾದ 

ಸುಗಂಧದ್ರವ್ಯಗಳೂ ಸಹಾ 
ಉತ್ತಮ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿನಿತ್ಯವೂ ತಯಾರಾಗುತ್ತಲಿವೆ. 


ದಿ ಸದೈದ್ಯಶಾಲಾ (ಪ್ರೈವೇಟ್ ಲಿಮಿಟೆಡ್ 
ನಂಜನಗೂಡು(ಕರ್ನಾಟಕ ರಾಜ್ಯ ) 
ಶಾಖೆಗಳು : ಬೆಂಗಳೂರು ಮಂಗಳೂರು ಮೈಸೂರು 


ಪುರಪ್ರೆಮನೆ 
ಸರ್ವಿಸ್ ಕೋ - ಆಪರೇಟಿವ್ ಸೊಸೈಟಿ ಲಿ ., 

ಪುರಪ್ಪೆಮನೆ 


ಶಿವಮೊಗ್ಗ ಜಿಲ್ಲೆಯಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ದಕ್ಷವಾಗಿ 
ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿರುವ ಸಹಕಾರಿ ಸಂಸ್ಥೆ 


ಪಿ . ಎಸ್ , ಕಾನುಪ್ಪ 


THE LONG WAIT IS OVER WITH THE 

INTRODUCTION OF HMT’S NEW ..... 


India 's first . India 's best . HMT's new 
Automatic Day Date Watch . A Watch 
every tick in tune with the times. It has 
the famous HMT movement and the 
jewelled precision of a masterpiece. 
Specially crafted for people who want 
more than time of the day , day of the 
week and date of the month . 


HMT Watches - A Gift of time. 


HMT 
WATCH FACTORY 


BANGALORE - 31 
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